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V Resumen y Abstract 
Resumen  
 
 
Este trabajo pretende observar las dinámicas de continuidad y transformación en la 
tradición del arpa llanera en Colombia, a través del análisis de las obras interpretadas en 
vivo durante los concursos del Torneo Internacional del Joropo en Villavicencio. La 
comprensión de las transformaciones musicales se apoya en el examen de algunas 
circunstancias históricas, procesos culturales y discursos de legitimación que sustentan el 
canon de la música llanera. La investigación destaca el posicionamiento del arpa llanera 
como instrumento protagónico y símbolo cultural, así como la imposición de estilos y 
recursos en su interpretación, contrastando la preservación de tradiciones con la 
innovación proveniente de los aportes individuales de arpistas, la difusión discográfica y la 
modernización de la música.       
 
Palabras clave: arpa llanera, joropo, tradición oral, festival folclórico, música 
popular, modernización, performance. 
 
Abstract 
 
This paper aims to observe the dynamics of continuity and change in Colombian llanero 
harp's tradition, through the analysis of pieces performed live at Torneo Internacional del 
Joropo contests in Villavicencio-Colombia. The understanding of the musical 
transformations applied on this paper is based on the examination of certain historical 
circumstances, cultural processes and discourses of legitimation that support the canon of 
llanero music. The research highlights the positioning of the llanero harp as a leading 
instrument and cultural symbol as well as the imposition of styles and resources for its 
performance, while also showing the contrast between the preservation of traditions and 
their innovations coming from the musical contributions of individual harpists, the influence 
of recordings, and the modernization of the musical tradition. 
 
Keywords: llanero harp, joropo music, oral tradition, folk festival, popular music,  
modernization, performance.  
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Introducción
El tema central del presente trabajo es la música para el arpa llanera perteneciente a los 
Llanos del Orinoco colombo-venezolano –conocida como joropo-, comprendida y analizada 
a partir de procesos dinámicos de renovación de sus lenguajes musicales. La investigación 
se enfoca en los cambios constantes que experimenta esta música en contextos de 
institucionalidad y legitimación de las prácticas tradicionales de composición y ejecución, a 
través de los festivales de música llanera.  
 
Las transformaciones del joropo han sido impulsadas por múltiples factores y desembocan 
en distintas tendencias actuales que van desde perdurables estilos locales a 
manifestaciones que exploran lenguajes musicales más globales y urbanos. Dichas 
tendencias se hacen presentes en varios contextos como son las zonas rurales, los 
festivales llaneros, las ciudades o el mercado discográfico, y a ellas he tenido un acceso 
permanente desde mi actividad de varios años como ejecutante del arpa llanera. 
 
Discusión del problema de investigación 
 
La investigación apunta a observar manifestaciones de la relación entre lo que se considera 
auténtico desde el canon de esta música y las innovaciones y transgresiones de músicos 
individuales dentro de las obras instrumentales para arpa presentadas en el Torneo 
Internacional del Joropo de Villavicencio, promocionado como el festival más importante 
del Llano colombo-venezolano1. 
 
Este trabajo pretende caracterizar los estilos de composición y ejecución en las obras de 
concurso para el arpa llanera, que han sido validadas como parte de una tradición musical 
                                                 
11 Desde el punto de vista de la prensa, los medios de comunicación y las organizaciones turísticas. 
Ver RCN Radio, “Derroche de talento en la versión 46 del Torneo Internacional del Joropo en 
Villavicencio” 
http://www.rcnradio.com/noticias/derroche-de-talento-en-la-version-46-del-torneo-internacional-del-
joropo-en-villavicencio#ixzz36GTGyNXO 
Proexport Colombia, “Torneo Internacional del Joropo: la excusa perfecta para dejarse llevar por el 
embrujo llanero”http://www.colombia.travel/es/turista-internacional/actividad/historia-y-
tradicion/ferias-y-fiestas/junio/torneo-internacional-del-joropo-en-villavicencio; Instituto 
Departamental de Turismo del Meta,“Torneo Internacional del Joropo” 
http://www.turismometa.gov.co/torneo.html (páginas web consultadas el 30 de junio de 2014). 
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y al mismo tiempo han delimitado procesos de cambio en el joropo colombiano en un 
período de veinte años (1994-2014). La investigación se circunscribe a una forma de 
composición para el arpa en la música llanera colombo-venezolana, que está ligada a 
dinámicas de creación, difusión, consumo, acceso al mercado discográfico y al 
entretenimiento.  
 
Sin embargo, de acuerdo con las afirmaciones de Simon Frith acerca de las funciones 
sociales de la música popular2, las distintas manifestaciones y prácticas de la música 
llanera continúan ligadas a los rasgos históricos y territoriales de su creación, y son 
empleadas en un discurso de identidad regional, aún en condiciones de migración y cambio 
cultural.  Desde este contexto de análisis –los festivales de música llanera- es preciso 
matizar la existencia de diversos estilos de creación y composición para el conjunto 
instrumental llanero, regidos por un canon que los cataloga como ‘tradicionales’ pero que 
funcionan con las lógicas de la música popular.  
 
Con base en la identificación de este problema, se formuló una serie de preguntas 
agrupadas en tres temas generales: 
 
 ¿Cómo se ha manifestado el establecimiento de un canon que define lo que es 
“auténtico” o “tradicional” para la ejecución del arpa en los festivales de música 
llanera? y ¿Cómo se convierte el arpa -como instrumento musical- en objeto del 
discurso y en símbolo cultural? 
 ¿Cuáles son los discursos identitarios y los sentidos culturales que subyacen a las 
nuevas y antiguas formas de creación, representación, consumo y difusión del 
joropo instrumental de arpa ejecutado en vivo?  
 ¿Qué transformaciones estilísticas o de recursos técnicos y musicales, se observan 
en la ejecución en vivo del arpa llanera en los últimos veinte años, en relación con 
los aportes individuales y las dinámicas de la competencia en los festivales 
llaneros? 
 
Discusión preliminar 
La discusión del problema a partir de las preguntas conducirá a analizar los cambios en la 
ejecución y composición para arpa de concurso, en contraste con las formas de ejecución 
y los repertorios presentes en prácticas diferentes al festival (como parrandos3 o asaderos) 
o en grabaciones discográficas. Este trabajo parte de la premisa inicial de la relevancia del 
arpa en el discurso cultural llanero4, así como su papel principal en la configuración de la 
estética musical. Se propone la hipótesis de un múltiple uso de este instrumento que varía 
en los distintos contextos de ejecución5, en los cuales adopta funciones acompañantes, 
                                                 
2 Simon Frith, “Hacia una estética de la música popular”, en Las culturas musicales. Lecturas de 
etnomusicología, Ed. Francisco Cruces (Madrid: Trotta, 2001), 413-435. 
3 El parrando es una fiesta rural o pueblerina que reúne músicos, cantadores y bailadores dentro de 
un contexto familiar, que puede estar ligada a celebraciones de la vida cotidiana o tener algún 
componente religioso, e incluye otros elementos de la cultura local como la gastronomía. 
4 Discurso que se evidencia permanentemente en los escenarios de festivales de tipo ‘folclórico’ en 
el llano como el Torneo Internacional del Joropo en Villavicencio, Festival Folclórico de San Martín 
o Festival del Retorno en Acacías y es expresado también por los músicos de joropo. 
5 Los antecedentes y planteamientos de hipótesis para este trabajo, surgen de observaciones 
etnográficas en diferentes contextos de uso de los instrumentos y de los repertorios de la música 
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con el uso de patrones musicales convencionales6, o funciones de solista, con la 
innovación del lenguaje musical, mayor uso de la improvisación y un papel protagónico en 
la fijación de obras musicales individuales dentro del repertorio de la música llanera. Según 
esta hipótesis inicial, considero que a través del arpa se lleva a cabo una permanente 
negociación entre los elementos valorados como tradicionales y los procesos de cambio 
en la estética musical del joropo. 
 
Este contraste se examinará en la puesta en escena de piezas instrumentales que remiten 
a las formas musicales de uso colectivo transmitidas por tradición oral y que al mismo 
tiempo contienen mezclas o fusiones con otras músicas, en un proceso de individualización 
de los estilos y cualificación de las técnicas instrumentales.  
 
Fuentes y métodos 
Fuentes primarias   
Esta investigación se enfoca en el análisis de las grabaciones realizadas durante las 
ejecuciones en vivo de piezas instrumentales para arpa compuestas para el concurso del 
Torneo Internacional del Joropo de Villavicencio en un período de veinte años, por músicos 
colombianos de diversas procedencias regionales (llaneros y no-llaneros).  Se analizan las 
obras instrumentales preferiblemente finalistas o ganadoras en el concurso de “Mejor 
arpista” o “Arpa solista” entre 1994 y 2014. Es importante aclarar que este festival no ha 
implementado un proyecto institucional de difusión o grabación de las obras participantes 
o de las presentaciones en vivo, por lo cual sólo hay un registro sonoro oficial del período 
a estudiar7. Las fuentes de este trabajo son grabaciones de calidad no profesional 
realizadas por la autora o por los músicos participantes.  
 
Las fuentes primarias provienen también del trabajo de campo en los festivales, entrevistas 
a músicos, arpistas participantes, jurados y organizadores, artículos locales y nacionales 
de prensa sobre el Torneo del Joropo, los documentos que contienen las bases de la 
competencia y actas o resoluciones relacionadas con el concurso8. En este trabajo es 
fundamental la aproximación a las prácticas de composición, representación y puesta en 
escena de la música llanera para arpa, pues estas prácticas colectivas involucran procesos 
                                                 
llanera. Doris Arbeláez, “La guafa en contextos urbanos y de mercantilización: contrapunteo entre 
las memorias y el presente de los músicos llaneros” (Trabajo de grado de Antropología, Universidad 
Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias Humanas, 2005), 150 pp. 
6 Darío Robayo Sanabria,  Ensayo sobre el arpa en los llanos de Venezuela y Colombia. El arpa en 
la historia. (Bogotá: Imprenta Patriótica, 1993); Carlos Rojas H., “El joropo en el siglo XX: la 
redefinición de un lenguaje” MS, en III Congreso Latinoamericano de la Asociación Internacional 
para el estudio de la Música Popular IASPM (Bogotá: ASAB, 2000). 
7 Gobernación del Meta, Instituto Departamental de Cultura del Meta, La huella del torneo: un 
homenaje a la historia del talento llanero y Disco Conmemorativo Torneo No. 40, CD (Villavicencio, 
2009). 
8 Los continuos cambios administrativos en las entidades organizadoras como el Instituto 
Departamental de Cultura y Turismo hicieron desaparecer y deteriorar las actas de participación y 
de premiación, los afiches y fotografías de los primeros años, que son el archivo histórico del Torneo 
desde sus inicios. 
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de construcción de la identidad cultural local relacionadas con el ámbito social, territorial y 
estético.  
 
Algunas publicaciones de tipo regional relativas a la música o a la cultura llanera serán 
tratadas como fuentes primarias de segundo orden, en el sentido en que representan 
evidencias de los procesos de establecimiento de un canon musical o de estereotipos 
culturales que tienen incidencia en las prácticas musicales y en la estética de la música 
llanera. 
 
A partir de estas fuentes primarias se analizan los estilos de ejecución definidos por la 
utilización de patrones melódicos, rítmicos, armónicos, tímbricos y recursos compositivos 
e improvisatorios, así como aspectos de la forma musical de las piezas. Adicionalmente, el 
trabajo propone una lectura de estas ejecuciones en vivo a partir del concepto de 
performance9 desarrollado en varios trabajos sobre la música popular. El análisis musical 
se confronta con los datos etnográficos con el fin de interpretar los diálogos o conflictos 
entre los conocimientos musicales individuales y el conocimiento colectivo sobre las formas 
de tocar y componer la música. A partir del análisis de las obras y las prácticas, y con una 
aproximación etnográfica a los discursos de los músicos y sus puestas en escena, se 
pretende develar tendencias musicales y estéticas que configuran las formas de ejecución 
y composición de las piezas instrumentales para el arpa llanera.  
Fuentes secundarias  
El análisis de las obras del festival remite a grabaciones discográficas comerciales que 
influenciaron los estilos y formas de interpretación y composición de los arpistas 
concursantes10.  
 
Las fuentes bibliográficas se pueden clasificar en: a) Estudios regionales sobre historia, 
música y cultura llanera. b) Documentos de los festivales11 y bases de los concursos c) 
Estudios musicológicos sobre el arpa llanera y el joropo en Colombia y Venezuela. d) 
Estudios y análisis de técnica instrumental en el arpa llanera y otros instrumentos del 
joropo. e) Estudios culturales sobre industria musical, espectáculo y músicas locales. f) 
Estudios sobre otros festivales de músicas regionales en Colombia. g) Análisis y 
discusiones teóricas sobre conceptos relacionados con la música popular. 
                                                 
9 Se toma aquí el concepto desarrollado por Juan Pablo González, según el cual, el término se 
refiere a aspectos de escenificación, interpretación y representación de la música. Cf. Juan Pablo 
González, “Evocación, modernización y reivindicación del folclore en la música popular chilena: el 
papel de la performance”, Revista Musical Chilena, Año 1 No. 185 (enero-junio, 1996): 25-37. 
10 Aunque no se cuenta con grabaciones profesionales para difusión comercial o cultural de las 
obras para concurso, existen grabaciones discográficas de tipo comercial donde pueden 
encontrarse reelaboraciones de las obras estudiadas o fragmentos de ellas, que pueden ser fuentes 
para estudios futuros. 
11 En el Instituto Departamental de Cultura, entidad organizadora, sólo hay dos publicaciones con 
algunos datos sobre la historia del festival. No están disponibles los registros de los resultados de 
los concursos o las memorias de los encuentros académicos. 
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Métodos 
El trabajo pretende realizar una aproximación al joropo de arpa a partir del análisis de sus 
componentes musicales en cuanto a estructura y técnicas de ejecución, a partir de registro 
en grabaciones de audio y video en presentaciones en vivo de estas obras específicas, y 
la transcripción de partes relevantes de las obras. El componente de análisis musical se 
basa en las categorías desarrolladas por Jan La Rue para el análisis de estilo12. El 
procedimiento de transcribir fragmentos musicales pertenecientes a una tradición que no 
se apoya en las fuentes escritas en ninguna de sus manifestaciones, tiene como objeto 
describir algunos de los elementos significativos en las transformaciones del lenguaje 
musical en el arpa. Adicionalmente, las transformaciones derivadas de los recursos de 
composición y puesta en escena de estas obras, serán examinadas con base en el 
concepto de género desde la perspectiva de la música popular. 
 
Por otro lado, la conexión rural de la música llanera, el carácter oral de su transmisión y su 
funcionalidad dentro de los contextos cotidianos y rituales del llano, conducen a realizar 
una aproximación desde la etnomusicología mediante el trabajo de campo etnográfico, la 
entrevista y la observación participante13, entendiendo el joropo como una práctica cultural 
dinámica y vital dentro de los procesos sociales. La creciente inmersión de algunos estilos 
y grupos de músicos llaneros en la difusión discográfica, así como la urbanización de la 
música y su incorporación al espectáculo promovido por la industria cultural local y 
nacional, exige la observación de varios aspectos del joropo y sus transformaciones, a 
partir de conceptos desarrollados en estudios musicológicos de la música popular14.  
 
En síntesis, se pretende recoger un inventario de nuevas obras que integran la creación 
individual con los saberes colectivos, generar un análisis musical para la comprensión de 
las lógicas formales en que se inscriben estas obras, analizar la implementación de 
recursos técnicos de ejecución del instrumento para las piezas instrumentales de concurso, 
observar el contexto social y cultural en que se encuentran estas dinámicas de creación 
del joropo que involucra a las personas y grupos para quienes esta música encarna 
significados. 
Organización del trabajo 
 
En el primer capítulo “Procesos de establecimiento de un canon en la música llanera en el 
siglo XX”, se esbozan procesos históricos y elementos culturales locales que ayudaron a 
conformar discursos de legitimación de normas canónicas, repertorios e imágenes 
estereotipadas sobre la música y la cultura llaneras. El capítulo se basa en un sondeo 
crítico al pensamiento y las concepciones sobre la música llanera, confrontando 
publicaciones, discursos identitarios, procesos sociales y culturales que establecen normas 
                                                 
12 Jan La Rue, Análisis del estilo musical (Barcelona: Editorial Labor, 1989). 
13 La etnografía se desarrolló en medio de cambios de rol de la autora dentro del ámbito de la música 
llanera (como ejecutante, participante y observadora), y con una relación cercana con muchos de 
los  músicos observados y entrevistados. 
14 Tal como afirma Philip Tagg, en este trabajo se asume que el análisis del discurso musical debe 
considerar aspectos de las relaciones sociales, así como elementos históricos y culturales que son 
relevantes en el desarrollo del estilo, la composición, la puesta en escena y la recepción de las obras 
estudiadas. Philip Tagg, “Analysing popular music. Theory, Method and Practice”, en Popular Music 
Vol. 2, (1982), 37-67. 
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de creación y ejecución, con el fin de dimensionar  las dinámicas actuales de sus prácticas 
musicales.  
 
El segundo capítulo “Historia e influencias musicales del festival”, presenta una cronología 
de la creación y desarrollo del festival con una caracterización de las modalidades del 
concurso, así como del posicionamiento de músicos y repertorios. Este capítulo analiza las 
dinámicas de las competencias de arpa con relación al canon de los golpes llaneros y a los 
estilos difundidos con las grabaciones discográficas.  
 
El tercer capítulo “Estilos y tendencias en la puesta en escena del joropo de arpa en el 
festival” analiza la transformación del canon de la música llanera en el marco del concurso, 
la implementación de estilos y recursos de ejecución del arpa desde la perspectiva de la 
conservación de tradiciones y la innovación ocurrida en los años recientes. Aquí se toman 
las obras musicales presentadas en vivo desde una mirada a sus ejecutantes y contextos 
de creación, así como sus procesos de inclusión y aceptación dentro del repertorio y las 
formas de tocar de los arpistas. En este sentido es primordial el trabajo etnográfico 
desarrollado en los festivales, ensayos y presentaciones en vivo, así como el análisis de 
grabaciones discográficas comerciales que influenciaron la creación de estas piezas 
musicales. En el cuarto capítulo se analizan las obras grabadas desde sus elementos 
musicales y técnicos. El último capítulo sintetiza las discusiones que surgieron a partir de 
los resultados del trabajo. 
 
  
1. Procesos de establecimiento de un canon 
en la música llanera colombiana en el siglo XX 
La región de los Llanos del Orinoco15 es una planicie que comprende los departamentos 
colombianos de Arauca, Casanare, Meta y Vichada y los estados venezolanos de Apure, 
Barinas, Portuguesa, Cojedes y Guárico. Es importante tener en cuenta que esta 
delimitación regional ha sido conceptualizada a partir de aspectos históricos, 
poblacionales, geográficos y culturales comunes a este territorio, que no es posible 
puntualizar en este trabajo.  
 
Figura 1: Mapa de la región de la Orinoquía16 
 
 
 
La música de los llanos del Orinoco colombo-venezolano es reconocida como un género17 
musical que ha sido aceptado como representativo de la cultura de la región llanera de los 
dos países, y este trabajo se enfocará en una de las manifestaciones de esta música en 
Colombia.  
                                                 
15 La planicie Orinoquense es una subregión de la región de la Cuenca del Orinoco perteneciente a 
Colombia y Venezuela. Cfr. Camilo Domínguez, “La Gran Cuenca del Orinoco” en Colombia 
Orinoco, (Fondo Fen Colombia,1998).  
16 Fuente: Domínguez, 1998. 
17 Las clasificaciones de las compañías discográficas, los programas radiales, las políticas 
culturales, la programación de los escenarios, los estudios culturales, tienden a establecer  de 
manera ambigua a la música llanera o el joropo como género.  En el siguiente capítulo se tendrán 
en cuenta las consideraciones musicales y performativas para la discusión de este término. 
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Varios aspectos son relevantes en la conformación de un canon en la segunda mitad del 
siglo XX que legitimó como auténticos y tradicionales tanto el formato instrumental como 
los géneros y estilos de ejecución y composición de la música llanera colombiana actual. 
El joropo ha sido considerado como una manifestación musical y dancística tradicional, 
desde la concepción de sus propios cultores, desde los estudios académicos y las políticas 
culturales. Desde esta condición de música regional popular, el canon que rige la 
configuración de sus sonoridades y repertorios incorpora discursos sobre tradición, 
identidad y territorio, que se examinarán de manera crítica. 
 
El joropo es una práctica cultural multi-dimensional que contiene elementos musicales, 
vocales, de poesía y baile, asociados de manera significativa a distintos contextos que se 
han diversificado con el tiempo. A grandes rasgos, la práctica de la música llanera en el 
contexto rural tiene un carácter comunitario y ritual en el ámbito festivo del parrando18. 
Otras músicas de función religiosa o de labor como las tonadas de velorios y angelitos o 
los cantos de ordeño y de arreo respectivamente, han permanecido ligadas al territorio y a 
una tradición oral musical y literaria que desaparece paulatinamente19. Por su parte, las 
llamadas músicas de parranda clasificadas en golpes y pasajes, han logrado reconstituir 
sus lenguajes respondiendo a los cambios culturales de la región, a las migraciones y a la 
urbanización. Estas músicas accedieron al medio de la radio a nivel regional a través de 
grabaciones discográficas que han operado como transmisores importantes de la tradición 
oral tanto en el contexto rural como en el urbano. La difusión radial desde Venezuela ayudó 
a establecer los modelos en las formas de instrumentación y los repertorios de la música 
llanera en las distintas regiones del llano colombiano20.  
 
De otro lado, el joropo en contextos urbanos adquiere principalmente una función de 
música de espectáculo para escenarios, dentro de los cuales se encuentran los festivales 
folclóricos, y también está presente de manera creciente en academias y colegios, como 
parte de políticas educativas y culturales locales21.  
 
En estos contextos se hacen efectivas diferentes prácticas y tendencias de la música, 
ligadas en mayor o menor medida a una tradición rural o a manifestaciones urbanas 
ajustadas a las lógicas del mercado musical y la difusión comercial. Estas expresiones del 
joropo rural y urbano establecen respectivamente las categorías de criollo y estilizado para 
distintos estilos vocales, instrumentales y dancísticos, pero permanecen conectadas 
mediante un discurso de identidad cultural basado en la conservación de los rasgos
                                                 
18 En la fiesta o parrando la práctica musical es comunitaria, participativa e improvisatoria. 
19Conclusiones de las entrevistas realizadas en: Carlos Rojas, “La música religiosa de los 
llanos”(Documento de trabajo, Colcultura 1988); Armando Barragán, entrevista (Bogotá, 1996). 
20 Manuel “Chicuaco” Torres, entrevista (San Martín, 1997), Héctor Paúl Vanegas, entrevista 
(Bogotá, 2014), David Parales Bello, entrevista (Bogotá, 2014). Programas de música llanera en 
emisoras como Radio Lara y la Voz del Cinaruco, alcanzaban a escucharse en las décadas de 1960 
y 70 en algunas regiones del llano colombiano, desde Arauca hasta el Meta.  
21 Ministerio de Cultura, “Relatorías: Encuentro Nacional de Consejeros Departamentales de 
Música”, documento de trabajo (Bogotá, 2011). Los planes departamentales y municipales de 
cultura en la región llanera contemplan el apoyo a casas de la cultura o academias municipales, 
cuyo objetivo principal es la enseñanza del baile y los instrumentos de la música llanera. René Devia, 
entrevista (Bogotá, 2015). En Bogotá, La Casa Llanera se abrió en la década de 1970 con el fin de 
acoger a los llaneros migrantes en la ciudad y difundir la música llanera desde la formación en sus 
instrumentos. 
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musicales “auténticos” de una serie de patrones de ejecución y creación musical aceptados 
culturalmente22.  
 
Esta pluralidad de tendencias en los lenguajes y el uso de la música no permite identificar 
una separación entre su carácter folk y popular en términos de las categorías propuestas 
por Philip Tagg23, ya que en cada contexto de la música llanera se mezclan las formas de 
producción, transmisión, distribución y la atribución colectiva o individual a la autoría de 
sus repertorios, lo cual es un aspecto importante en el análisis de las obras en este trabajo.  
 
No es el objetivo aquí describir con detalle los distintos estilos y prácticas musicales que 
conforman esta categoría reconocida como joropo. Se pretende esbozar cómo se conformó 
el canon que ha sido asumido y al mismo tiempo modelado por los concursos, las 
grabaciones y los discursos culturales, para dar como resultado la creación de un repertorio 
instrumental exclusivo para el festival de música llanera. 
1.1 Antecedentes históricos de una música regional 
 
Para observar los elementos que configuraron el canon en la música llanera, es importante 
destacar el arraigo de prácticas musicales que anteceden a su surgimiento y a la posterior 
unificación de sus formatos instrumentales y sus lenguajes como género musical regional. 
La insuficiencia de fuentes para investigar el pasado de la música llanera, apenas nos 
permite presentar algunos elementos que pueden ser relevantes en la conformación de 
formas predominantes de la estética actual del joropo, si bien no es el objetivo de este 
trabajo hacer una exploración de sus orígenes. Se pretende resaltar aquí ciertos 
componentes que caracterizan el canon musical con relación a su marcada pertenencia 
regional y territorial, a la oralidad de su transmisión, así como a la influencia hispánica de 
sus instrumentos y sus estructuras musicales. El joropo reúne estructuras y formas 
musicales, poéticas y de baile, como producto histórico de diversas mezclas, y 
principalmente de la influencia de tradiciones musicales europeas mezcladas con formas 
populares de canto y danza24. 
 
Desde el siglo XVI, el arpa española de un orden de cuerdas se convirtió en parte 
importante de la vida musical a lo largo del continente americano, tanto en el ámbito 
religioso como en el doméstico. Su introducción en América desde las primeras décadas 
de la Conquista, acompañó el proceso de dominación de indígenas y africanos 
esclavizados en iglesias, misiones y conventos25. Egberto Bermúdez afirma que el 
                                                 
22 Arbeláez, “La guafa en contextos urbanos”, 2005. Este trabajo asume que la discusión sobre la 
"pureza" del joropo al oponer las categorías de criollo y estilizado,  que sigue vigente para los 
músicos llaneros, se ha sustentado más en los modelos de la producción discográfica que en 
fundamentos históricos o etnográficos. 
23 Philip Tagg. “Analysing popular music. Theory, Method and Practice”, 40. 
24 Egberto Bermúdez, “Elementos musicales hispánicos (estructuras, géneros e instrumentos) en la 
música de América Latina: un examen histórico " En: Memorias III Encuentro para la promoción y 
promoción y difusión del patrimonio folklórico de los países andinos, Convenio Andrés 
Bello (Granada, España, 2002), 41 – 52;  Katrin Lengwinat, “Elementos de fandango y de barroco 
en el joropo central”, en Estudios en torno al joropo central (Caracas: Fundación Vicente Emilio Sojo, 
2009). 
25 Egberto Bermúdez “The Harp in The Americas (1510-2010): A Historical Account from Minstrelsy 
to Ethno-rock and Web Videos”,  en  Analizar, interpretar, hacer música. De las Cantigas de Santa 
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protagonismo de este instrumento se mantuvo en toda América gracias al trabajo 
sistemático de las misiones, especialmente jesuitas, del cual se derivaron tradiciones 
musicales que pervivieron hasta el siglo XX entre campesinos y pueblos indígenas desde 
Estados Unidos, México, Guatemala, Belice, Colombia, Cuba, Venezuela, Ecuador, Perú, 
Paraguay, Chile y Argentina26. Aunque en Colombia la tradición de arpa que tuvo mayor 
repercusión proviene de las misiones de los llanos, Bermúdez referencia para el siglo XIX 
la presencia del arpa en contextos campesinos de Santander (nororiente de Colombia) y 
en contextos de afrodescendientes en Barbacoas al sur del país27. 
 
Como un indicio de la fuerte tradición oral que se implantó en la música de arpa y otros 
instrumentos de cuerda en América y en la región que nos ocupa, Bermúdez menciona que 
el arpista español Lucas Ruiz de Ribayaz, quien vivió en Lima entre 1667 y 1676, publicó 
el primer método local para este instrumento en 1677. Este artículo resalta que, según 
Ribayaz, a pesar del uso extendido del arpa y la guitarra en el Nuevo Mundo, la teoría y 
las tablaturas eran casi desconocidas para los ejecutantes28, aspecto relevante en el 
desarrollo del arpa de un orden de cuerdas en las Américas. 
 
En el siglo XVIII español se dio un encuentro entre la tradición académica y la tradición 
popular, cuando los compositores incorporaban a sus obras instrumentales las canciones 
de las clases populares y resaltaban el carácter dancístico de estas músicas. Ramón y 
Rivera destacó la mezcla de formas musicales y dancísticas hispánicas en la conformación 
del joropo como danza y música a lo largo de los siglos XVIII y XIX. El joropo ya se 
menciona como una forma de baile popular en 1749 dentro de una ordenanza dictada en 
la Capitanía General de Venezuela29, en donde también se advierte su arraigo regional.  
Ramón y Rivera menciona el galerón y el corrido como las formas musicales para el canto 
que sustentan la estructura musical del joropo30, y Bermúdez resalta el predominio del 
fandango en la estética del siglo XVIII que dio lugar a éste y otros géneros musicales 
locales y populares en toda América31. Con mayor énfasis en el aspecto dancístico y con 
escasa referencia a fuentes, Ramón y Rivera plantea que a finales del siglo XIX los valses 
criollos de compositores urbanos se mezclaron con el joropo después de un proceso previo 
de decantación de éste como música popular. Llama la atención que en su estudio del 
joropo en Venezuela, Ramón y Rivera no destaca la importancia del sistema misional en 
el establecimiento de una tradición musical en el Llano. 
 
Como anota Egberto Bermúdez32, las culturas musicales americanas son resultado 
sincrético de diversas tradiciones musicales. En el caso de la música llanera, este 
sincretismo se manifiesta en la conformación de los conjuntos, las formas musicales y los 
repertorios. La conformación instrumental que estaba consolidada en la segunda mitad del 
siglo XX, compuesta por arpa, bandola, bandolín, guitarro, cuatro, bajo y maracas, es 
                                                 
María a la organología: escritos in memoriam Gerardo V. Huseby, Melanie Plesch,  (Ed.) (Buenos 
Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2013), 463; Yves D’arcizas, “Un arpa de la mitad del siglo XVII 
en Tópaga”, Revista Universidad de Antioquia, (Vol 58, 1989): 85-94. 
26 Egberto Bermúdez “The Harp”, 467,472, 473. 
27 Bermúdez “The Harp”, 474. 
28 Bermúdez “The Harp”, 481. 
29 Luis Felipe Ramón y Rivera, El Joropo, baile nacional de Venezuela (Caracas: Ediciones del 
Ministerio de Educación, 1953), 9-10. 
30 Ramón y Rivera, 16. 
31 Bermúdez, “The Harp”, 473. 
32 Egberto Bermúdez, “Elementos musicales hispánicos”, 41.  
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heredera de los instrumentos hispánicos33 e indígenas en el caso de las maracas34, así 
como de las prácticas musicales impuestas en las misiones religiosas -principalmente 
jesuitas- durante los siglos XVII y XVIII35. Se debe subrayar que la herencia hispánica que 
ayudó a configurar el canon del joropo pervive en el proceso mismo de la creación y 
ejecución de la música, basado en lo que Bermúdez llama la extemporización de sencillos 
esquemas armónico-melódicos, propios del barroco español36, lo cual será retomado más 
adelante en el análisis de los golpes y repertorios actuales. En su estudio sobre la música 
de las misiones jesuitas37, Bermúdez afirma que esta imposición cultural con fines 
religiosos a cargo de los misioneros ocasionó el abandono de la cultura tradicional por parte 
de una gran parte de pobladores indígenas, y fundó las bases de una cultura campesina 
de la región, dentro de un proceso de mestizaje más cultural que étnico.  
 
Por otro lado, es relevante tener en cuenta la conformación cultural y política del territorio 
llanero respecto al interior del país, ya que es un factor importante en su relativa autonomía 
de la cultura dominante. El territorio de los Llanos de Colombia y Venezuela se había 
convertido en un espacio de poder español con el temprano establecimiento de hatos para 
la explotación ganadera y la fundación de misiones, pero al mismo tiempo en lugar de 
refugio de individuos fugitivos del orden colonial38. Desde el punto de vista cultural, el 
pueblo llanero, como lo define Miguel Izard39, era el resultado de un sincretismo realizado 
en poco tiempo, y se constituyó en un factor desestabilizador del orden colonial 
organizando enfrentamientos por el ganado y el territorio. Es así como a lo largo de este 
período se fue conformando con el poblamiento de mestizos, indios vaqueros, esclavos 
negros y negros libres, lo que García Muller califica como “ese hombre [sic] sui géneris 
conocido como el llanero” 40.  
 
Esta condición de periferia cultural y zona de frontera41, tendría relación con la posterior 
exclusión de la música del llano de los proyectos de nacionalismo cultural emprendidos 
                                                 
33 Egberto Bermúdez, “Instrumentos musicales latinoamericanos del periodo colonial, El arpa de 
Tópaga (Colombia) y la vihuela de la Iglesia de la Compañía de Jesús de Quito (Ecuador), En: 
Revista Musical de Venezuela, XII, 30-31 (enero-dic 1992), 155-162. 
34 Esta es la hipótesis más difundida, en razón a la activa participación indígena con sus 
instrumentos en el proceso de sincretismo musical en el Llano. Ramón y Rivera, El joropo, 17. En 
este trabajo, este investigador sugiere mayor influencia negra que indígena en las bases rítmicas 
del joropo. 
35 Héctor Publio Pérez Angel, “Impacto de las misiones religiosas y de las guerras de independencia 
en la construcción de pueblos y ciudades coloniales en los llanos”. En Darío Fajardo et al., Colombia 
Orinoco, (Bogotá: FEN, 1998); Yves D’arcizas, “Un arpa de la mitad del siglo XVII en Tópaga, 
Revista Universidad de Antioquia,  vol. 58 (1989): 85-94. 
36 Bermúdez, “Elementos musicales”, p. 47. 
37 Egberto Bermúdez. “La música en las misiones jesuitas en los Llanos Orientales colombianos, 
1725-1810”, en Colombia Ensayos V (Universidad Nacional de Colombia, 1999), 166. 
38 Jane M. Rausch, Una frontera de la sabana tropical: Los llanos de Colombia (1531-1831 (Bogotá: 
Banco de la República, 1994). 
39 Citado en Nelson Montiel, “Los llaneros cimarrones del orden colonial” en Seminario Nacional 
sobre el Llano y los Llaneros, (Caracas: Unellez, 1992), 38. 
40 Luis García Muller, “El hato barinés: evolución histórica” en Seminario Nacional sobre el llano y 
los llaneros (Caracas: Unellez, 1992), 74. 
41 Concepto desarrollado por la historiadora Jane Rausch para el estudio de los Llanos como región. 
Jane M. Rausch, Una frontera de la sabana tropical (1994); Jane Rausch, “¿Continúa teniendo 
validez el concepto de frontera para estudiar la historia de los Llanos en el siglo XXI?” Revista 
Fronteras de la Historia ICANH, vol. 15-1(2010):157-179,  
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desde el siglo XIX con el bambuco42, y posiblemente ayudó a delinear el marcado 
regionalismo como elemento del canon en la práctica del joropo. Como afirma Bermúdez43, 
en la primera mitad del siglo XX, la idealización romántica de la vida campesina acompañó 
el proyecto de reivindicación de la música andina en Colombia que resaltó el bambuco y el 
pasillo como músicas de salón del siglo anterior. A diferencia del bambuco, para el joropo 
no se cultivó la tradición escrita sino más bien se reforzó un ideal en la tradición oral, 
manteniendo y legitimando la especificidad regional de repertorios y prácticas que 
conforman un género representativo. 
  
Frente a la hegemonía de la música de la región andina colombiana (representada 
principalmente por el bambuco y el pasillo) avalada como ‘música colombiana’ por el 
nacionalismo musical, el canon establecido en la música llanera en Colombia ha mantenido 
y defendido su condición de saber mestizo y alejado de la estética dominante. Esta 
perpetuación de la frontera regional del Llano es resultado de los procesos de conformación 
de la nación colombiana, a partir de la fragmentación y pugna entre fuertes identidades 
regionales que desarrollaron prácticas autónomas con base en sus propios elementos 
culturales y económicos. Un ejemplo de esta diferenciación regional se hace evidente en 
la asociación de la música con la invención de conceptos como “raza llanera”, idealizada 
por la rudeza del trabajo de llano o la participación de la región en la gesta libertadora44.  
 
En contraste, podría afirmarse que el proceso de nacionalización del joropo para 
representar la identidad musical venezolana45 implicó la trascendencia de sus prácticas 
tanto en las políticas culturales, las investigaciones y los medios de comunicación de ese 
país, con el auge de las grabaciones discográficas venezolanas y la posterior expansión 
de sus repertorios, estilos y formatos al llano colombiano. 
                                                 
www.icanh.gov.co/recursos_user/documentos/editores/202/Fronteras_15_1/Fronteras_15_1_07_a
rticulo.pdf. 
42 Carolina Santamaría, “El bambuco, los saberes mestizos y la academia: Un análisis histórico de 
la persistencia de la colonialidad en los estudios musicales latinoamericanos” Revista 
Latinoamericana de Música Vol. 28, No. 1(2007): 1-23. Egberto Bermúdez, “La música popular y 
campesina en Colombia. 1880-1930” Gaceta No 32/33 (1996): 113-120. 
43 Egberto Bermúdez, “Nacionalismo y Cultura popular” en Memoria Instituto de Investigaciones 
Estéticas I: Artículos (1981-1991) (Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, 
2010).  
44 Puede verse una construcción de diferenciación regional a través de conceptos inventados como 
“raza llanera”, “neo-etnia llanera”, “llaneritud”, que han sido asociados a la cultura y la música 
regionales. Ver: Rogelio Guáqueta, “La raza llanera” en  Revista de la Academia de Historia del 
Meta Año 1 No. 1 2ª Ed. (1988), 15-20; Héctor Moreno, “Proceso institucional de lo llanero en 
Colombia” en  Revista de la Academia de Historia del Meta Año 1 No. 1 2ª Ed. (1988), 21-31; Alberto 
Baquero, “Historia de la historia del pueblo llanero” en Revista de la Academia de Historia del Meta 
Año 1 No. 1 2ª Ed. (1988),112-119. 
45 Emilia Bermúdez y Natalia Sánchez, “Política, cultura, Políticas culturales y consumo cultural en 
Venezuela” (Ponencia presentada en la II Reunión de miembros de LASA, Caracas 27, 28 de mayo, 
2008),http://svs.osu.edu/documents/EmiliaBermudezyNataliaSanchez-
POLITICACULTURAYPOLITICACULTURAL.pdf (Consultado el 12 de agosto de 2015). Katrin 
Lengwinat, “Joropo”, en Bloomsbury Encyclopedia of Popular Music of The World. Vol IX Caribbean 
and Latin America, Bloomsbury Publishing, 2014, www.bloomsbury.com (Consultado el 12 de 
agosto de 2015). 
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1.1.1 La presencia del arpa en el Llano 
 
Al interior del ámbito de la música llanera existe una pugna generada por algunos 
representantes y públicos del joropo venezolano al reclamar un derecho de propiedad 
sobre el arpa como objeto y símbolo de la cultura de ese país46. Esto se debe posiblemente 
a los vacíos y contradicciones en las referencias históricas para reconocer o justificar una 
tradición de larga data del instrumento en el llano colombiano, por lo cual se ha establecido 
como hecho histórico que el arpa llanera venezolana fue adoptada en la década de 1960 
por los músicos colombianos.  
 
Es importante reiterar que, según Bermúdez, el largo y sistemático contacto entre las 
poblaciones indígenas con la organización de las misiones, reducciones y haciendas 
jesuitas o con el trabajo musical de otras órdenes religiosas en diversos contextos, 
fortaleció las tradiciones del arpa en varias regiones de América, entre ellas, los llanos del 
Orinoco47. Así, los discursos sobre la “autenticidad” del arpa llanera como instrumento 
representativo de la cultura musical local se sustentan en la relevancia del arpa española 
de un orden de cuerdas como instrumento principal de la práctica misional que fundó una 
fuerte tradición musical en el llano.  
 
A pesar del empeño de músicos y gestores locales de acreditar en discursos o 
publicaciones48 una continuidad entre las prácticas actuales del arpa en Colombia y su 
pasado misional, el vacío en las fuentes no permite precisar la presencia del instrumento 
en el siglo XIX y comienzos del siglo XX en el llano colombiano49. En los inventarios 
realizados en iglesias y reducciones de poblaciones de Casanare, Arauca y Meta después 
de la expulsión de los jesuitas en 1767, se menciona la herencia de una intensa práctica 
                                                 
46 Se trata de discusiones entre los diferentes actores de la tradición musical llanera colombo-
venezolana, como los músicos, los jurados o los públicos de ambos países, que ocurren en ámbitos 
no formales de los festivales llaneros. Arbeláez, Notas de campo (1994-2000). Esta pugna es 
evidente también en los comentarios de los vídeos de arpistas colombianos en Youtube, en los 
cuales los cibernautas venezolanos rechazan el gentilicio de ‘colombiana’ para el arpa llanera a 
través de discusiones vehementes y en ocasiones agresivas que reclaman la paternidad venezolana 
del joropo y el arpa. Cf. Diego Pérez, “Arpa Colombiana” en 
https://www.youtube.com/watch?v=f_hJCdCQiI0, https://www.youtube.com/watch?v=0YivtrDpcD0. 
47 Bermúdez, “The harp”. 
48Cf. Miguel Ángel Martín, “Origen y Evolución de la Música Llanera”,en Revista de la Academia de 
Historia del Meta Año 1 No. 1 2ª Ed. (1988), 33,34. Este escritor afirma que en 1680 se encontraban 
“elementos de nuestro folclor tales como la guitarra, el tiple y el arpa”, y que en 1750 se conocían 
“el arpa cromática y la síncopa, elementos consustanciales del joropo”.  Miguel Angel Martín, Del 
folclor llanero (Villavicencio: Lit. Juan XIII, 1979), 48. Sin referencias de fuentes ni fechas, afirma 
que “los jesuitas nos trajeron el arpa que nuevamente ha florecido en nuestros llanos”. Cf. Juan 
Manuel Chaparro, “Joropo: historia de un galeón navegando la sabana” en La huella del torneo, 
Edición especial, 40 Torneo Internacional del Joropo (Villavicencio: ICDM, junio de 2008), 9. En este 
artículo se afirma sin ninguna referencia a fuentes, que el arpa en los llanos “enmarcó la actividad 
juglaresca a través de coplas que narraban los sucesos regionales”. 
49 En Ricardo Sabio, Corridos y Coplas, Llanos Orientales de Colombia. (Cali: Imprenta Salesiana, 
1963) a través del escrito personal y literario del presbítero, se sugiere la práctica del arpa en los 
llanos de Casanare sin precisar las fechas de sus posibles visitas a los hatos y celebraciones 
musicales que menciona en el relato. Harry Davidson, Diccionario folklórico de Colombia (Bogotá: 
Banco de la República, 1970),33, citando a Charles Cochrane, Diario de una residencia y viajes en 
Colombia durante los años 1823 y 1824, menciona el uso del arpa en una fiesta popular en Suta, 
Boyacá.  
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musical ligada a una tradición escrita del repertorio europeo50, pero no se hace evidente 
qué tan extendida habría sido la práctica del arpa en el llano dentro de contextos distintos 
al servicio religioso en años posteriores.  
 
Aunque Bermúdez plantea que la culminación de las misiones no representó 
necesariamente el cese de las prácticas musicales, también señala el desplazamiento 
gradual de unos instrumentos por otros en el ejercicio musical como el caso de la vihuela 
por la guitarra, y el auge de nuevas tendencias estéticas musicales51. Estos datos abren 
otro interrogante, ya que las fuentes no revelan con exactitud en qué lugares del llano pudo 
haber permanecido la tradición del arpa o cómo se dio la intermitencia en su uso.  
 
Los académicos locales que han respaldado la autenticidad del instrumento dentro de la 
tradición del joropo colombiano, no se han fundamentado suficientemente en los 
antecedentes históricos del uso y función del arpa en los contextos populares.  Una 
conexión que puede establecerse entre la tradición del arpa llanera y aquella dejada por 
los misioneros, radica en su uso profano y popular del cual hay referencia en el siglo XVIII. 
En 1736, Juan Rivero menciona que en el pueblo de Santo Regis entre Guanapalo y Meta, 
“algunos indios han salido bien diestros en la música de arpa, vihuela y chirimía con que 
solemnizan sus fiestas52”. Por su parte, Bermúdez plantea que el arpa ya se había 
establecido como un instrumento acompañante del baile en todos los contextos sociales 
de finales del siglo XVIII en toda América Latina, haciendo parte de conjuntos de 
“fandangos”, pero conservaba parte de la música eclesiástica, por lo cual estaba presente 
tanto en prácticas seculares como religiosas53. Isabel Aretz ratifica el uso secular del arpa 
en América al afirmar que también había llegado de España en manos de civiles y 
músicos54. 
 
En contraste con la función protagónica del arpa actual, y de los demás instrumentos del 
conjunto llanero en décadas recientes, es interesante observar el papel de los conjuntos 
de los siglos anteriores, limitado al acompañamiento de bailes populares. Entre las 
tempranas referencias a una música regional de baile relacionada con el desarrollo del 
joropo en la región de los llanos de Colombia, se encuentra la descripción que hizo Ramón 
Guerra Azuola55 de un conjunto acompañante de un baile en el pueblo de Macuco en 1855, 
conformado por tiples, triángulo y carrascas, en el cual no se menciona la práctica del arpa. 
Según Carlos Rojas, se puede observar ya un modelo de estructuración de los conjuntos 
de música de los llanos, que también estaba presente en otras regiones del país: 
instrumentos de cuerda melódicos y de acompañamiento en contraste con un bloque de 
percusión, que interpretaban variantes de romances y galerones de origen europeo56. 
Ricardo Sabio, en su libro Corridos y Coplas, reiteró esta conformación instrumental en la 
                                                 
50 Egberto Bermúdez. “La música en las misiones jesuitas”,143-166. 
51 Bermúdez, “La música en las misiones”, 163. 
52 Juan Rivero, Historia de las Misiones (Bogotá, 1883), 433, citado en Harry Davidson, Diccionario 
Folklórico de Colombia. Música, instrumentos y danzas, (Bogotá: Banco de la República, 1970), 27. 
53 Bermúdez, “The harp in The Americas”,473. 
54 Isabel Aretz, Instrumentos musicales de Venezuela, (Cumaná: Editorial Universitaria de Oriente, 
1967). 
55 Ramón Guerra Azuola, “Apuntamientos de viajes”, Boletín de historia y antigüedades, Tomo IV, 
No. 43 (enero, 1907): 429, citado en Carlos Rojas, “Llanura, soga y corrío” en Cantan los 
Alcaravanes (Bogotá: Occidental de Colombia Inc., 1990), 102. 
56 Rojas, 102-104. 
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música regional, describiendo conjuntos de cordófonos integrados por cuatro, arpa, 
guitarra, tiple y bandola57 con una función acompañante58.  
 
Por otro lado, el uso casi exclusivamente masculino en la tradición del arpa llanera de 
Colombia y Venezuela durante el siglo XX, hace parte de un canon que limitó el papel de 
la mujer al baile y le concedió una mínima participación en el canto o la ejecución 
instrumental en la música de joropo. Resulta interesante contrastar esta forma de práctica 
del arpa en el llano contemporáneo con las características que presentaba en Europa a 
finales del siglo XVIII, donde era vista como un instrumento femenino, mientras que en 
América se consolidaba su uso en hombres de estratos bajos59. Ramón y Rivera resalta 
también la presencia de las tañedoras de arpa en los salones aristocráticos del siglo XIX, 
que fueron delegando su práctica a las clases populares o a los esclavos hombres60.  
 
De todo lo anterior se desprende que un elemento contrastante en el establecimiento del 
canon en el joropo es el protagonismo y la importancia simbólica del arpa en la música 
llanera colombiana, a pesar del aparente declive paulatino de su práctica desde mediados 
del siglo XIX. Desde esta época, tal como sugiere Davidson, el desplazamiento del arpa se 
debió a la creciente popularidad del piano en los salones de baile, y del tiple para el caso 
de las clases populares61.  Con respecto al abandono de la ejecución del arpa en los llanos 
colombianos, comentaba el presbítero Ricardo Sabio: “el arpa ya se toca poco. Era el 
instrumento preferido de nuestros viejos”62. No obstante, Bermúdez afirma que hasta 
mediados del siglo XX, en varios países americanos, entre ellos Colombia, hubo 
continuidad en las tradiciones de arpa en contextos campesinos63. Según algunos 
folcloristas araucanos64, en Arauca hay referencia de la llegada del arpista venezolano 
Arturo Lamuño (1908-c.1998) en 1925, quien se dedicó a la enseñanza del instrumento en 
esa región.  A diferencia del llano colombiano, en los llanos de Apure, Cojedes y Guárico 
en Venezuela, se encuentran datos concretos de la amplia presencia del arpa tocando 
bailes de joropo en conjuntos de guitarras, vihuelas y maracas durante un extenso período 
del siglo XIX65. 
 
Rojas menciona que las arpas fueron desplazadas [sic] del llano colombiano por los 
requintos y tiples boyacenses desde finales del siglo XIX66. Muchas de estas afirmaciones 
sobre la conformación de conjuntos instrumentales que remplazaron al arpa desde el siglo 
XIX no confrontan las fuentes, pero es posible aún corroborar etnográficamente la 
                                                 
57 Ricardo Sabio, Corridos y Coplas, Llanos Orientales de Colombia. (Cali: Imprenta Salesiana, 
1963), p. 38-39. Este texto es uno de los más citados en los artículos locales sobre la tradición del 
arpa llanera en Colombia, sin embargo, son inciertas sus referencias al arpa pues como se 
mencionó, más que una crónica se trata de un relato literario de viaje en el que podría haber muchos 
elementos de ficción. 
58 Bermúdez, “The Harp”, 480. 
59 Idem., p. 474. 
60 Ramón y Rivera, El joropo, 15-17. 
61 Davidson, Diccionario folklórico, 34-35. 
62 Sabio, Corridos y coplas, 250. 
63 Bermúdez, “The harp”, 476. 
64 David Parales, El arpa. Estudio técnico, historia, arpegios y bordoneos, 3ª ed. (Imprenta y 
publicaciones de las fuerzas militares, 2000), 198. Héctor Paul Vanegas, entrevista (Bogotá, junio 
de 2014). Este arpista nacido a comienzos de siglo en los llanos de Atamaica del Apure venezolano, 
es un personaje mencionado en la tradición oral como pionero del arpa en Arauca. 
65 Alirio Díaz, Música en la vida y lucha del pueblo venezolano (Caracas: Edición de la Presidencia 
de la República, 1980), citado por Darío Robayo, Ensayo sobre el arpa, 84. 
66 Rojas, “Llanura, soga y corrío”, 122. 
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supervivencia del guitarro o tiple, del requinto o bandolín y de la bandola andina con el 
nombre de bandola mata-mata, con afinaciones diferentes en zonas de Casanare y 
Arauca67. Otro estudio que no remite a las fuentes indica que los instrumentos cordófonos 
de diapasón (guitarras, tiples, requintos y bandolas) que estaban en la base de las músicas 
andinas y provenían de una herencia hispánica, entraron a conformar el conjunto del joropo 
de los llanos colombianos a comienzos de siglo, con cambios en sus sistemas de afinación 
y en sus formas de toque68. Existe una referencia en la época de la Independencia sobre 
la bandola en el Llano, acompañando cantores que improvisaban versos en cantos 
alternados, lo que hoy se conoce como contrapunteo, y canciones patrióticas en galerones 
y romances de versos octosilábicos69. 
 
Según Bermúdez, en los llanos colombianos se recuperó la tradición del arpa después de 
décadas de receso, a partir de la difusión de las grabaciones discográficas venezolanas 
desde mediados del siglo XX, como parte del proyecto cultural nacionalista de ese país70. 
Como se verá más adelante, la tradición del arpa en el Llano colombiano se re-elaboró a 
partir del protagonismo de figuras individuales promocionadas en el incipiente mercado 
discográfico, tales como David Parales y René Devia en la década de 1960, de manera 
similar a como ocurrió en Venezuela en décadas anteriores con El Indio Figueredo o Juan 
Vicente Torrealba. 
1.2 Los discursos que sustentan el canon del joropo 
1.2.1 La “folclorización” 
 
La discontinuidad de los datos históricos, el carácter oral de la tradición musical llanera, la 
inexistencia de partituras, la escasez de documentos iconográficos o registros que 
muestren los usos y las funciones de la música y los instrumentos en diferentes contextos 
de las regiones del llano, representan obstáculos que hacen muy difícil rastrear los 
desarrollos de esta música en Colombia. Tal vaguedad en el conocimiento histórico ha 
alimentado un discurso interno que aún persiste, en el que sus cultores atribuyen un 
carácter naturalista y casi mitológico a la música llanera, desconociendo su historicidad y 
sacralizando una idea de tradición ancestral e inmemorial71.  
 
                                                 
67 Músicos como Pedro Flórez en Casanare y Álvaro Salamanca en Arauca intentaron estimular a 
músicos de nuevas generaciones en la práctica de estos instrumentos, que están casi 
desaparecidos del conjunto reconocido como tradicional en la música llanera. 
68 Néstor Lambuley, “El lenguaje del arpa en Colombia 1970-2000: tres estudios de caso”, Informe 
de investigación (Bogotá: Ministerio de Cultura, 2007). 
69 Luis Carlos Rodríguez Alvarez, “La música en tiempos de la Independencia. A caballo entre dos 
eras”, en Academia Antioqueña de Historia, Política, guerra y cultura en la Independencia de 
Antioquia (Medellín: L.Vieco e Hijas, Ltda., 2013), 451.   
70 Bermúdez, “The Harp”, 479. 
71 Cf. Melesio Montaña, Entre el cielo y el llano (Villaviencio: Editorial Cervantes, 1987) 458 p; Cf. 
Miguel Angel Martín, Del folclor llanero (Villavicencio: Lit. Juan XIII, 1979). En los escritos pseudo-
académicos, en el discurso cotidiano de los músicos mayores, en los discursos oficiales del 
escenario del festival, hay alusiones a una relación directa entre el surgimiento de la música regional 
y las labores propias del dominio de la naturaleza. 
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En este sentido, se puede entrever una conexión entre la folclorización de la música llanera 
alrededor de su pureza, su antigüedad y su nacimiento en el ámbito rural, con los cantos 
de trabajo (vaquería y ordeño) ligados a la economía ganadera y su cultura establecida en 
este territorio desde el período colonial72. Varias de las formas musicales que continúan en 
el presente están vinculadas simbólicamente a la estrecha interacción entre la sociedad 
llanera y su naturaleza. Se pueden citar por ejemplo los cantos de ordeño que reviven en 
el presente como tonadas, o los cantos de “permiso” o agradecimiento por los frutos 
recibidos, que en la actualidad se interpretan bajo las estructuras de golpes (cantados o 
instrumentales) como el San Rafael73. Cabe mencionar también, que a finales del siglo XX 
aún la música cumplía funciones mágico religiosas dentro de rituales de Velorios de Santo 
o Angelitos y las fiestas del San Pascual Bailón74. Esta relación de los cantos de labor y la 
naturaleza ha conducido a su consideración dentro del discurso cultural y en ocasiones 
académico, como si fuera un estadio original de la música llanera. La atribución de un 
origen “natural” al joropo como resultado directo de la “brega” del ganado, se observa en 
distintos ámbitos artísticos o académicos75; por ejemplo, en un estudio antropológico se 
afirma que “la música llanera es la manifestación cultural de las formas de vida asociadas 
a la explotación ganadera y agrícola”76.  
 
Josep Martí analiza el folclorismo como un fenómeno sociocultural que se aferra a la idea 
de una cultura tradicional portadora de una moralidad idealizada, con un origen antiguo y 
una pertenencia rural. El producto folclórico, a su vez, está asociado por el folclorismo, a 
un grupo étnico y un ámbito geográfico determinado77. Tal como se observa en el caso de 
la música llanera, tal proceso de folclorización está ligado a construcciones ideológicas que 
manipulan, descontextualizan y dan nuevas significaciones a los elementos de la tradición 
musical. 
 
1.2.2 El canon arraigado en el territorio 
En la relación entre música y territorio se plantea un elemento decisivo en el 
establecimiento del canon en la música llanera al condicionar permanentemente las 
referencias de música, poesía y baile a la pertenencia y relación con el Llano, aún en 
condiciones actuales de migración de músicos o modernización de los lenguajes del 
                                                 
72 Isabel Aretz, “El folklore musical de Venezuela”, Revista Musical Chilena, vol.22, No. 104 (1968): 
53-82; Jane Rausch, Una frontera de la sabana tropical, los llanos de Colombia 1531-1831 (Bogotá: 
Banco de la República, 1994), 484p. 
73 Carlos Rojas, “Llanura, soga y corrío” en Cantan los Alcaravanes, (Bogotá: Occidental de 
Colombia Inc., 1990), 78,81. 
74 María Eugenia Romero, “La historia contada por doña Laura” en Cantan los Alcaravanes, (Bogotá: 
Occidental de Colombia Inc., 1990), 56; Carlos Rojas, “Llanura, soga”, 85-98. 
75 Instituto de Cultura del Meta, La huella del Torneo, 42º Torneo Internacional del Joropo, 3ª ed. 
(Villavicencio: ICDM, junio de 2010), 9.  Se reconoce que en el “imaginario popular, la música llanera 
comienza en un grito y se transforma en canción”. En el escenario del festival, cultores que 
mantienen una posición de autoridad musical, tales como el cantador Cholo Valderrama o el 
compositor Cachi Ortegón han afirmado que el joropo nace de la brega del ganado. 
76 Ver María Eugenia Romero, Ensayos orinoquenses (Bogotá: Orinoquía Siglo XXI, 1988), 113 pp. 
77 Josep Martí, “La tradición evocada: folklor y folklorismo” en Tradición oral, (Universidad de 
Cantabria, 1999), 81-108. 
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joropo78. En un trabajo anterior79 se observó una relación de jerarquía entre las regiones 
del Llano, que dio lugar a tensiones en las relaciones entre músicos y las formas locales 
de crear y ejecutar el joropo. La cercanía con la frontera y con las prácticas del joropo 
venezolano permitió a los músicos de Arauca posicionarse como los conocedores del 
“verdadero” joropo del Bajo Apure, con su instrumentación y estilos de canto80, en una 
relación de autoridad sobre la creación musical que excluía a quienes no hacían parte de 
este territorio. Esta autoridad permitió que fueran precisamente músicos araucanos 
quienes impulsaron la creación del Torneo Internacional del Joropo en Villavicencio y la 
Academia Departamental de Música del Meta, bajo los parámetros del joropo venezolano. 
 
Figura 2: Afiche del Festival Internacional del Joropo de Arauca, 200881. 
 
  
 
Así, la partida de nacimiento legitima frente a otros la condición de ser llanero y de ser 
músico de joropo. Tal legitimidad territorial puede considerarse un elemento fundamental 
en la adopción de unos estilos regionales de instrumentación, estructuras armónicas, 
formas de canto y baile en detrimento de otros, en la paulatina unificación del joropo 
durante la segunda mitad del siglo XX. Esta relación de pertenencia se hace muy evidente 
en los textos de los cantadores reconocidos como “criollos”82: 
 
Mi verso criollo pauteño83  
nació con los rumazones; 
lo engendraron en agosto  
los truenos y ventarrones, 
y se gestó poco a poco  
entre garganta y pulmones; 
fue parido en la llanura  
                                                 
78 De acuerdo con la observación etnográfica en los contextos de práctica musical y el análisis de 
textos de canciones, se observa la alta valoración del origen rural, la pertenencia al territorio y la 
delimitación regional en los estilos de canto y ejecución instrumental en la música llanera. Arbeláez, 
“La guafa” 35-38. 
79 Arbeláez, “La guafa en contextos urbanos”, p 34-35. 
80 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (Bogotá, mayo de 2014); Joaquín Rico, entrevista (Bogotá, 1997). 
81 Afiche del Festival Internacional del Joropo en Arauca, que reproduce el eslogan “Arauca, la tierra 
del joropo”. 
82 El concepto de lo “criollo” en la música llanera se relaciona con lo antiguo, lo vernáculo ligado a 
las faenas ganaderas y con un ideal de conservación de rasgos musicales considerados 
“auténticos”. 
83 De la región del río Pauto, en Casanare. 
  
19 Capítulo 1 
igual que los cimarrones, 
la musa fue la partera  
que le dio unos estrujones; 
estando recién brota´o  
lo arrullaron los bordones, 
se fue formando en los hatos  
con el calor de los peones 
y en el corral becerrero  
dio sus primeros sermones.84 
 
En este sentido, es pertinente entender la profunda referencia territorial de la música llanera 
y su marcado regionalismo a la luz de una definición sobre el territorio que permita dejar 
trazados algunos elementos que dan cuenta de su consideración como música regional. 
Aunque el concepto de territorio es esencial para comprender procesos culturales y de 
identidad, no se pretende plantear aquí una discusión que nos aleje del tema de estudio, 
pero sí sugerir implicaciones acerca del arraigo de prácticas y modos de pensamiento 
musical en el Llano.  Entre las definiciones sobre el territorio cabe resaltar aquellas que 
trascienden el espacio geográfico para entenderlo como resultado de una elaboración 
simbólica que da significaciones culturales al espacio habitado a través de la memoria y la 
experiencia humana85. Según Gerardo Ardila, a pesar de la realidad física del territorio, 
éste es una noción imaginada que actúa como un elemento de identificación humana con 
el entorno, la sociedad, la historia, la memoria y la tradición86.  
 
En la sociedad llanera la música cumple un papel fundamental en esa relación de 
identificación con el territorio, al permitir una interacción estética y simbólica que brinda un 
sentido de pertenencia y fortalece el vínculo esencial con la tierra. Como se mencionó, la 
creación de los cantos y golpes del joropo ha sido asumida en los discursos locales como 
si fuera parte natural de la relación humana individual o colectiva con el Llano, y por esta 
razón la música llanera no es considerada un objeto artístico aislado por la colectividad que 
la crea, la ejecuta y la escucha. Tal relación es expresada también en la escenografía de 
los festivales, que ha resaltado las imágenes y los artefactos de la cultura ganadera, 
escenificando las formas de apropiación del espacio llanero como una manera de re-crear 
el pasado y simbolizar lo rural. Otro elemento de teatralización de lo rural es la exigencia 
de un atuendo “típico” llanero para los músicos concursantes de los festivales, desde sus 
inicios hasta la época actual87. 
 
Es importante considerar en la caracterización del canon, el ideal de lo “criollo” con 
referencia al ámbito rural en oposición a lo urbano y lo moderno, que se reivindica 
principalmente en las formas de canto. Éstas fueron catalogadas y descritas como formas 
                                                 
84 Orlando “Cholo” Valderrama. “Mi verso criollo pauteño”. Sencillamente Llano, CD, 2013. 
85 Ver José Luis García, “Introducción” en Antropología del Territorio (Madrid: Taller Ediciones JB, 
1976), 13-21; Gilberto Giménez, “Cultura, territorio y migraciones. Aproximaciones teóricas” 
Alteridades 11, (2001): 5-14; Gloria Restrepo, “Aproximación cultural al concepto de territorio” 
Revista Perspectiva Geográfica (1998). 
86 Gerardo Ardila, “Cultura y desarrollo territorial” (Conferencia presentada en el Diplomado Gestión 
de Procesos Culturales y Construcción de lo Público del Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 
Bogotá, julio 29, 2006). 
87 En el torneo de 1971 se menciona el uso de un traje típico llanero para los músicos, que constaba 
de cotizas, camisa y pantalón blanco, sombrero y el rescate del bayetón. En: “El Festival de la 
Canción”, Revista llanera La Corocora No 3, 1971, s.p.  En los documentos de las bases del 
concurso del período estudiado está explícita la exigencia para los músicos del uso en el escenario 
del “tradicional liqui-liqui” y las cotizas como atuendo llanero. 
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“melódicas independientes” por Ramón y Rivera según sus contornos melódicos modales, 
la irregularidad métrica y su independencia rítmica de los patrones de acompañamiento88. 
Aún persiste la referencia permanente a los cantos de labor en nuevos contextos de 
creación, a pesar de los procesos de modernización de la economía ganadera que implican 
la pérdida de funcionalidad de estos cantos y su paulatina desaparición89.  
Las obras musicales objeto de este trabajo contienen la dicotomía entre lo rural y lo urbano, 
entre lo llanero-criollo y lo no-llanero (“guate”)90. El “sabor” del músico que toca depende 
de su pertenencia territorial y de su condición de “criollo” que se manifiesta en el 
conocimiento de los golpes tradicionales, las formas melódicas y de acompañamiento. Lo 
contrario de esto, la falta de “sabor”, se atribuye por lo general a la interpretación “guate” 
del joropo que simplifica las rítmicas, pierde la riqueza melódica, endulza los timbres, y 
aparta la música de su territorio.  
 
1.2.3 El joropo “auténtico” 
 
Simon Frith considera la noción de autenticidad como un término equívoco para el análisis 
de la música popular y plantea que, más que el grado de autenticidad que encierra una 
pieza musical para un grupo de personas, se debe observar “cómo se establece a priori 
esa idea de verdad”91.  En el caso de la música llanera, la idea de autenticidad intenta 
reforzar un lazo entre la cultura regional, los estilos y las prácticas musicales92, de tal 
manera que este concepto nos remite al uso de la música como parte de un discurso de 
identidad cultural. De acuerdo con Frith, las experiencias de la composición y la escucha 
de la música hacen parte del proceso de construcción de la identidad tanto individual como 
colectiva, de tal forma que la práctica de una música como el joropo implica el tejido y la 
comprensión de códigos éticos e ideologías sociales93 que están implícitos en las diversas 
manifestaciones del canon musical. Por esta razón es importante en este trabajo resaltar 
el posicionamiento y la percepción de los músicos con respecto a la noción de autenticidad 
de sus propias creaciones musicales frente a las normas legitimadas por el canon en la 
música llanera.  
 
El discurso tradicionalista que rige las concepciones sobre el joropo, está presente en 
varios contextos y prácticas de creación o de escucha, como referente para evaluar la 
continuidad o transgresión de una tradición y una antigüedad idealizada en esta música. 
                                                 
88 Ramón y Rivera, El joropo, 27-29. 
89La versión No. 46 del Torneo Internacional del Joropo rindió homenaje a los cantos de trabajo de 
llano, declarados patrimonio cultural inmaterial de la nación por el Ministerio de Cultura. El concurso 
exigió a los cantadores de joropo iniciar sus presentaciones con un canto de vaquería, arreo o vela, 
aunque éstos no hacían parte de sus repertorios y prácticas. Gobernación del Meta, “Boletín de 
prensa. 46º Torneo Internacional del Joropo”. Junio 24; Doris Arbeláez, Notas de campo. 
Villavicencio, junio 25, 2014. 
90 Término despectivo que se refiere a la condición de “no llanero”, a la música no llanera, o a la 
forma de interpretar el joropo por fuera de las normas internas de la colectividad. 
91 Simon Frith, “Hacia una estética de la música popular”, 419. 
92 Información recopilada por la autora en entrevistas realizadas a músicos llaneros entre 1997 y 
2014. Los músicos entrevistados con edades aproximadas entre los 45 y 70 años, manifestaron la 
convicción de que el joropo “auténtico” debe quedarse en el llano y para los llaneros. 
93 Simon Frith, “Música e identidad”, (1996) en Cuestiones de identidad cultural, Stuart Hall y Paul 
Du Gay (eds), (Buenos Aires: Amorrortu, 2003), 181-213. 
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Por ejemplo, en las piezas musicales contemporáneas para el arpa llanera pervive el 
retorno a la esencia de los golpes básicos o “primigenios”94 a pesar de la búsqueda de 
lenguajes y recursos modernos de composición e interpretación.  
La defensa de la autenticidad propia del folclorismo se hace evidente en publicaciones y 
ediciones discográficas, así como en los discursos durante las ceremonias de festivales y 
en los comentarios cotidianos de músicos mayores.  
 
Estará a la venta un extenso y bien complementario método para aprender a tocar el arpa, sin 
ser necesario maestro y estamos seguros que éste se venderá como arroz únicamente por el 
nombre de su autor David Parales que está catalogado como el mejor arpista criollo a más de 
ser un hijo auténtico del llano, o para ser más típicos, un llanero rajao…95. 
 
Es común encontrar en las bases del concurso y la prensa local, notas alusivas a la “pureza 
del folclor llanero”, la antigüedad “inmemorial” de sus instrumentos y expresiones –entre 
ellos, el arpa-, o la legitimidad de los músicos llaneros “natos”96. El Ministerio de Cultura de 
Colombia reseña el festival en cuestión, como “la mayor fiesta folclórica de la Orinoquia 
colombiana, en la que están presentes las más importantes tradiciones autóctonas del 
llano”97. 
 
Un discurso similar se encuentra en muchas de las notas de las carátulas discográficas, 
en las cuales se exalta la autoridad del músico o cantante por su pertenencia a la región, 
y la autenticidad de los instrumentos “criollos”.  
 
La bandola, instrumento de cuatro cuerdas casi extinguido en Venezuela y tocado por muy 
pocos… entre esos se encuentra su mejor ejecutante, Anselmo López, el rey, o criollamente 
dicho, el Papaúpa de la bandola….Es conocido por todos la labor de rescate que está 
realizando este ejemplar músico barinés orgullo del Folklor Venezolano…”98 
 
Divensa…dedicada a la exaltación, divulgación y rescate del patrimonio artístico criollo siente 
especial complacencia en presentarles…al joven valor Héctor Hernández…nacido en Araure, 
                                                 
94 Las bases de los concursos hasta el año 2014 han exigido el “conocimiento de la tradición musical 
llanera” que se entiende como la habilidad de los músicos en “la interpretación de golpes y pasajes 
tradicionales”.  Se considera al seis y al pajarillo como los golpes “más” tradicionales, con los cuales 
instrumentistas, bailadores y cantadores demuestran su pertenencia a la cultura llanera. 
95 Henry Herrera, “Comentarios Inofensivos”, Sección Editorial Revista Corocora No 5, (1971).  
96 En los discursos oficiales y las bases del festival se afirma que el torneo pretende rescatar “lo más 
auténtico de las raíces llaneras”. Citado en Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) 
junio 27, 2002.  Ver: Instituto de Cultura del Meta, “La Huella del Torneo” Boletín del 40 Torneo 
Internacional del Joropo. Edición Especial (Villavicencio: IDCM, junio de 2008). Se afirma también 
que “el arpa es el instrumento más tradicional de nuestro joropo”. Citado en “V Festival Infantil del 
Arpa”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), marzo 20, 2009. Otros ejemplos se 
pueden ver en: “Entre el folclor y el paisaje”, El Tiempo (Bogotá) 22 de septiembre, 1988, sección 
Entretenimiento; “Bandolas en concierto”, El Tiempo (Bogotá) 22 de junio, 1999, Sección 
Entretenimiento; “Pedro Pablo y su arpa mágica”, Llano 7 días,  octubre 15, 1999, Entretenimiento; 
“Los reyes del joropo están en Bogotá”, El Tiempo, junio 13, 1994; Oscar Pabón, “Principio de 
identidad”, Llano 7 días, octubre 8, 1996.  
97Ministerio de Cultura de Colombia. Cartografía de prácticas musicales en Colombia, Festivales de 
música en Colombia. “Torneo Internacional del Joropo”, 
http://www.bibliotecanacional.gov.co/CDM/festivales/festivales/view/186#resena (consultado el 2 de 
febrero de 2015) 
98 Anselmo López. Bandola del llano adentro. Divensa (LP-028), 1976. 
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Estado Portuguesa,…quien se destaca en la ejecución de un instrumento autóctono, vernáculo 
y representativo de nuestra geografía y cultura llanera como es la bandola llanera.99 
 
…Su voz es el paisaje musicalizado, con noches colmadas de joropos, de sones de arpa, de 
maracas, de cuatros y bandolas….En forma especial los sonidos del arpa dominan al mundo 
llanero, sin vallas naturales ni convenios de artificio. Y el llano sabe exaltar al hijo que encarna 
las más refinadas calidades de arpista, con el nombre ya famoso del araucano Abdul Farfán100. 
 
Los músicos llaneros colombianos aún identifican las canciones que resaltan en sus textos 
las prácticas de trabajo de llano y el paisaje como las “más auténticas” y del mismo modo 
muchos cantadores y copleros intentan mantener su práctica en los trabajos de llano 
(coleo, arreo, etc.) para ser catalogados como llaneros “auténticos” por la colectividad. En 
este sentido, su música se ha identificado como la ‘más tradicional’ del repertorio llanero 
que ha sido comercializado101. De la misma manera, los cantos del joropo contienen 
abundantes y nostálgicas referencias acerca de la pérdida o la conservación de las formas 
de canto y ejecución de los instrumentos, que ya se mencionaban a comienzos de la 
década de 1970: 
 
Es algo muy lamentable 
lo que yo les voy a hablar 
que en el Llano se ha acabado 
la música regional 
El pasaje y el joropo 
ya no se escuchan sonar 
se acabaron los corríos 
seis por derecho y gaván 
No sé qué le está pasando 
a la juventud llanera 
¿será que quieren dejar 
del Llano sólo leyenda?.102 
 
1.3 Consideraciones sobre la tradición 
 
Recogiendo varias definiciones103, el concepto de tradición alude a elementos tales como 
continuidad cultural con el pasado, la unificación de comportamientos sociales, las 
creencias compartidas, la institucionalización de normas validadas históricamente y que 
rigen el presente. Como se ha reiterado en el caso de la música llanera, la tradición que 
retoma formas de tocar y cantar, formatos instrumentales y repertorios se ha consolidado 
                                                 
99 Héctor Hernández. Bandolazo llanero. Divensa (LPS-7179), 1988. 
100 José Jesús López Cano. Comentarios en Elena Patricia. Sonolux, LP (9935) 01616, (P) 1989. 
101 Doris Arbeláez, “La guafa en contextos urbanos”, 2005. 
102 Dumar Aljure, “El mundo al revés”, Revista llanera La Corocora No 7, 1971, 2. 
103  Ronald Baker, “Tradition and The Individual Talent in Folklore and Literature”. Western Folklore, 
Vol. 59, No. 2, The Meaning of Tradition (Spring, 2000), 105-114. Diccionario de la lengua española 
Online, s.v. “Tradición”, http://www.rae.es/ (Fecha de consulta: 29 de junio de 2014); Webster's Third 
New International Dictionary, (1981), s.v. "Tradition”,http://www.merriam-webster.com/,(Consultado 
el 29 de junio de 2014). 
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en tiempo y espacio en relación con el territorio. De acuerdo con Simon Bronner104, esta 
consolidación temporal y espacial se lleva a cabo con la repetición de prácticas que se 
vuelven omnipresentes.  
 
Según Ana María Ochoa, el discurso romántico-nacionalista y evocador del pasado 
proveniente de Europa en el siglo XIX, exaltó la tradición como si estuviera desprovista de 
sujetos y actores, y se reprodujo en América Latina en los estudios sobre el folclor regional 
que idealizan el pasado y las tradiciones puras 105.  
Desde la década de 1980 el aporte de Eric Hobsbawm para una comprensión más amplia 
del concepto de tradición fue la distinción entre lo que llamó las tradiciones inventadas y 
las tradiciones genuinas106. Según este autor, la tradición inventada hace referencia a 
“conjuntos de prácticas regidas por reglas aceptadas abierta o tácitamente” que legitiman 
valores y normas por medio de la repetición y la conexión con un pasado histórico 
conveniente107. Si bien no es el objeto de este trabajo rastrear el surgimiento de tradiciones 
inventadas en el joropo, este concepto se considera adecuado en futuras investigaciones 
sobre la instauración de tendencias, repertorios y usos de instrumentos en la música 
llanera, amparada por discursos de autenticidad referidos al pasado, a través de la 
recuperación de fuentes documentales.   
 
Por otro lado, Bronner da un panorama sobre los diferentes conceptos de tradición ligados 
a los estudios del folclor, entendiendo que tanto el concepto como la disciplina entraron en 
crisis desde las últimas décadas del siglo XX108.  El autor propone nuevas formas de 
entender la tradición, reconociendo que existen procesos de selección estratégica, 
individualización e invención de las tradiciones. En esta reformulación, la tradición es 
percibida por los individuos y los grupos en lugar de ser un ente inmodificable y objetivado 
de la cultura109. Teniendo en cuenta que el concepto de tradición aún prevalece para la 
valoración y definición de la música llanera al interior de sus practicantes, en este trabajo 
se tomará el concepto planteado por Bronner, según el cual, la tradición hace parte de la 
modernidad y es aplicada de maneras estratégicas y manipuladas a las prácticas 
culturales; sin embargo, para el caso que nos ocupa, también otras condiciones de 
contingencia e individualismo pueden determinar el afianzamiento de tradiciones en la 
música llanera.  
 
A partir de los fenómenos de migración, mezclas culturales y reivindicaciones de 
identidades regionales y nacionales propios de la modernidad en Latinoamérica, Juan 
Pablo González observa nuevos usos de los repertorios de tradición oral valorados como 
patrimonio folclórico de la nación en Chile. González examina el dinamismo de las 
tradiciones musicales de su país a través de diferentes momentos históricos desde 
mediados del siglo XX. Entre ellos, el surgimiento del folklor de autor, la modernización de 
la música tradicional y el consiguiente desarrollo del concepto de raíz folklórica, se revelan 
                                                 
104 Simon J. Bronner, “The Meaning of Tradition: An Introduction” Western Folklore, Vol. 59, No. 2, 
The Meaning of Tradition (Spring, 2000), 99. 
105 Ana María Ochoa, “Tradición, género y nación en el bambuco”. Revista A Contratiempo, No 9 
(1997), 36. 
106 Según el concepto planteado en Eric Hobsbawm, “Introducción: La invención de la tradición”, en 
Eric Hobsbawm y Terence Ranger (Eds.) La Invención de la Tradición (Barcelona: Editorial Crítica, 
2002), 8-21 [“Introduction: Inventing Traditions” en Eric Hobsbawm, Terence Ranger (eds) The 
Invention of Tradition, (Cambridge: University of Cambridge, 1983)].  
107 Hobsbawm, p 8. 
108  Bronner, “The Meaning of Tradition”, 87-104. 
109 Bronner, 94. 
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como proyectos de folklorismo provenientes de los músicos, el Estado o la industria musical 
para la legitimación de las transformaciones musicales. Este estudio aporta a la 
comprensión de las nuevas relaciones espacio/temporales de músicas de origen folclórico 
ligadas al territorio y a las tradiciones pasadas, que han sido influenciadas por lenguajes 
de otros géneros musicales, y a las cuales se atribuyen nuevos significados110.   
1.4 Los estudios folcloristas  
En la construcción del canon desde el folclorismo, el discurso cultural ha sido reforzado por 
las pocas publicaciones locales que han jugado un papel influyente. En un artículo sobre 
el estado del arte de la investigación etnomusicológica en Colombia, Carlos Miñana111 
identifica y problematiza su orientación general basada en el concepto de folklore. Este 
investigador resalta de manera crítica la conexión entre los conceptos sobre folklore y 
música popular en su relación con las ideas nacionalistas, como un factor determinante en 
el desenvolvimiento de la musicología en Colombia. Ana María Ochoa también menciona 
que a comienzos del siglo XX en América Latina, el canon de la autenticidad musical fue 
formulado por investigadores influenciados por teorías folclorológicas112.  
 
La investigación sobre el joropo en Colombia ha estado marcada por esta primacía de los 
estudios del folclor sobre las investigaciones musicológicas o etnomusicológicas, 
quedando relegado el análisis de la música llanera en mayor medida a estudios de folclor 
literario de alcance local. Miñana plantea para el caso de la música llanera el predominio 
de escritos literarios y personales con inadecuado uso de las fuentes, afirmaciones sin 
fundamento y ningún análisis musical. Observa también un acercamiento a la disciplina 
etnomusicológica por parte de músicos que habían asumido tareas de investigación sobre 
el joropo; sin embargo, a la fecha del presente trabajo estas son publicaciones aisladas 
que no corresponden a una tendencia o movimiento de investigación establecido sobre 
esta música113.   
 
Ante la carencia de estudios musicológicos, las publicaciones de índole folclorista han 
contribuido a la creación de estereotipos sobre la música llanera. Una de las afirmaciones 
más recalcitrantes sobre la autenticidad de esta música fue formulada por Abadía Morales, 
quien a través de sus publicaciones ejerció gran influencia en la instauración de un canon 
del joropo ligado al folclorismo. Aquí se revela la contradicción en el rechazo a la 
                                                 
110 Juan Pablo González, “Posfolklore: raíces y globalización en la música popular chilena”. Arbor 
Ciencia, Pensamiento y Cultura, Vol. 187-751 (sep-oct, 2011), 937-946. 
111 Carlos Miñana Blasco, “Entre el folklore y la etnomusicología. 60 años de estudios sobre la 
música popular tradicional en Colombia, Revista A Contratiempo. Revista de música en la cultura, 
Nº 11 (Bogotá, 2000), 36-49. 
112 Ana María Ochoa Gautier, Alejandra Cragnolini (Coord.) Músicas en transición. Cuadernos de 
Nación, (Bogotá: Ed. Ministerio de Cultura, 2001), 9. 
113Algunos de los más destacados son el arpista Carlos Rojas con su citado artículo “Llanura, soga 
y corrío”, quien ha publicado posteriormente algunos trabajos sobre el joropo enfocados en análisis 
musical y pedagogía. El fallecido músico Samuel Bedoya  quien produjo varios documentos inéditos 
con una propuesta de análisis estructural de esta música, el trabajo enfocado en la pedagogía del 
cuatro de Jorge Sosa, “El cuatro-joropo”, Revista A Contratiempo, No. 3  (Bogotá, mayo de 1988), 
38-52. Trabajos inéditos de Darío Robayo y Néstor Lambuley con análisis de estilo y transcripciones 
musicales. 
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conformación del conjunto llanero en los años sesenta y la posterior alusión de este autor 
al arpa como instrumento folclórico114. 
 
El instrumental típico usado tradicionalmente en el joropo colombiano consta de: 
cuatro, requinto y carraca. El bandolín que reemplazaba a veces al requinto está casi 
abandonado. Recientemente, ya en la región de Arauca por vecindad limítrofe, ya en 
los festivales populares pseudo-folklóricos y por esnobismo de turistas, se ha echado 
mano del arpa usada en Venezuela tradicionalmente, en cambio de nuestro requinto y 
han agregado los “capachos” o maracas en cambio de nuestra maravillosa carraca. 
Quienes hemos vivido la realidad llanera en diferentes épocas pasadas […..] no 
podemos transigir con estas adulteraciones del instrumental que en nada benefician la 
“calidad” de la música folklórica y le restan autenticidad115. 
 
Algunos mitos alusivos a los orígenes del joropo se han modelado en parte a través de 
autores que alcanzaron autoridad académica a nivel local, cuyos escritos de poco rigor y 
alta dosis especulativa116 han ayudado a configurar el canon musical ligado a un carácter 
estático de la música y su pasado. En la práctica, estos personajes provenientes de la 
región fronteriza de Arauca, fueron quienes hicieron las primeras publicaciones y también 
tuvieron influencia como organizadores o jurados en los festivales folclóricos.  
 
Hace unos diez años (…) el llano carecía de intelectuales (….). Hoy por hoy el llano 
cuenta con valores propios: Miguel Angel Martín, Héctor Paúl, Eduardo Mantilla Trejos 
y otros (…) son los valores natos de que se puede enorgullecer la llanura oriental. 
(….)Hugo Mantilla Trejos es, sin lugar a dudas, el más fiel exponente de la música de 
su tierra, el llano (….) Por esta razón, por tratarse de un valor auténtico del llano, más 
concretamente de Arauca, es que lo hemos invitado para escribir estos interesantes 
capítulos sobre un tema tan importante y tan inexplorado como lo son las guerrillas del 
llano117.  
 
Miguel Ángel Martín (1932-1994), fue reconocido como compositor y como uno de los 
académicos más importantes de la región por su gestión en la creación del Festival de la 
Canción Colombiana en Villavicencio y la fundación de la Academia de Música del Meta. 
Martín plantea en su libro118 conexiones entre el joropo y el fandanguillo andaluz y propone 
conclusiones sobre los orígenes antiguos del joropo sin precisar sus fuentes. Es muy 
probable que sus afirmaciones hayan sido influenciadas por el planteamiento igualmente 
insostenible de Abadía, según el cual el joropo conserva elementos del canto y el zapateo 
flamenco119. Afirma Martín: 
                                                 
114 Guillermo Abadía Morales, ABC del folklore colombiano (Bogotá: Panamericana Editorial, 1996), 
103. 
115 Guillermo Abadía Morales, Compendio General de Folklore Colombiano. 1ª Edición (Bogotá: 
Instituto Colombiano de Antropología, 1970), p 193. 
116Cf.Miguel Angel Martín, “Origen y Evolución de la Música Llanera”,  en Revista de la Academia 
de Historia del Meta Año 1 No. 1 2ª Ed. (1988),32-36; ver Alberto Baquero Nariño,  Joropo: Identidad 
llanera -La epopeya cultural de las comunidades del Orinoco (Bogotá: Editorial Universidad Nacional 
de Colombia, 1990), “Historia de la historia del pueblo llanero” en Revista de la Academia de Historia 
del Meta Año 1 No. 1 2ª Ed. (1988),112-119. Melecio Montaña, Entre el cielo y el llano (Bogotá: 
Editorial Cervantes, 1987). 
117 Revista llanera La Corocora No 3, 1971, s.p.  Esta publicación periódica de carácter folclórico era 
una especie de miscelánea cultural que publicaba comentarios, críticas, cancioneros, poemas, entre 
otros. 
118 Miguel Angel Martín, Del folclor llanero (Villavicencio: Lit. Juan XIII, 1979), 17-19, 48-50. 
119 Guillermo Abadía Morales, Compendio General, 192. 
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Raíces de la música llanera son, pues, el canto gregoriano, el vals alemán, los cantos 
árabes y otras tonadas como el fandango. Este le dio su más caracterizada fisonomía 
al joropo. [… ] El joropo fue delineado por el fandango y el fandanguillo […] además 
del traje agitanado y el pañuelo que usaron nuestros antepasados120 .  
 
Otro ejemplo de estos personajes araucanos influyentes es el escritor Hugo Mantilla, 
representante de una corriente costumbrista en la literatura llanera, quien hizo parte de uno 
de los grupos pioneros en difundir esta música en el interior del país, junto con el arpista 
David Parales Bello. Aparte de sus publicaciones literarias, vale la pena mencionar su 
gestión en El Primer Encuentro Tradición y Ancestro Casanareño, en el que reunió a 
bandolistas, cuatristas, maraqueros, cantores de vaquería, y ejecutantes de instrumentos 
musicales en desuso dentro de los conjuntos llaneros como el furruco, la sirrampla y el 
violín. A este evento no se convocaron ejecutantes del arpa y se difundió como una reunión 
de “los verdaderos cultores de la música y las tradiciones llaneras” 121. Esto evidencia las 
contradicciones del discurso folclorista en el caso del juicio a la autenticidad y la tradición 
de los instrumentos del conjunto llanero. 
 
Otro migrante de Arauca que ejerció influencia no sólo en el Torneo del Joropo en 
Villavicencio, sino en la vida cultural del Departamento del Meta, fue Álvaro Coronel 
Mancipe (1940-2015), cuyas publicaciones se encuentran como libros de amplia consulta 
en la Biblioteca Departamental del Meta122 por su conocimiento sobre el habla y las 
costumbres llaneras. La presentación del autor en sus publicaciones destaca su lugar de 
nacimiento y el origen llanero venezolano de sus padres y abuelos, como una manera de 
acreditar la validez del texto. Sus escritos son descripciones personales acerca de la 
cultura llanera, las faenas, los paisajes y la música, basados en su propia experiencia. En 
lo relacionado con la música llanera y su historia, contienen muy escasa referencia a 
fuentes, períodos o lugares específicos, además de varias imprecisiones en sus 
descripciones musicales, específicamente sobre las escalas de afinación del arpa.123. 
 
Ana María Ochoa identifica una tendencia de investigación sobre las músicas populares 
en nuestro medio desde comienzos del siglo XX124 que describe la música de tradición oral 
como folclor incontaminado, anónimo y atemporal, y a su vez “refleja” una identidad 
idealizada. En este sentido, en los estudios regionales ha habido una inclinación de los 
académicos al afán por buscar los orígenes de una música asociada a una “etnia” llanera125 
                                                 
120 Martín, Del folclor, 17,19. En La huella del torneo, Edición especial, 40 Torneo Internacional del 
Joropo (Villavicencio: ICDM, junio de 2008), se retoma este planteamiento de Miguel Ángel Martín. 
Ramón y Rivera, en El Joropo, 37, planteó la conexión del joropo con Andalucía en esta publicación 
de 1953 y posteriormente en Colombia, a partir de Abadía, otros académicos del joropo colombiano 
han tomado este planteamiento como cierto.   
121 “El encuentro de los llaneros de antaño”, El Tiempo (Bogotá), julio 15, 1997.  
122 Álvaro Coronel Mancipe, El llano y sus recovecos (Villavicencio: Editorial Siglo XX, 1996). Álvaro 
Coronel M., En el llano adentro: guía para la cátedra Orinoquia. (Villavicencio: G.M, 1999), 259 pp.  
123 A pesar de su falta de rigor académico, fue un personaje con autoridad para dictar conferencias 
sobre el joropo en la región y publicar una guía para la Cátedra Orinoquía, coordinada desde 1998 
por la Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad de los Llanos. 
124 Ochoa, Músicas en transición, 8. 
125 Cf.Reynaldo Barbosa Estepa, Guadalupe y sus centauros. Memorias de la insurrección llanera. 
CEREC, Instituto de Estudios políticos y relaciones internacionales, (Bogotá: Universidad Nacional 
de Colombia, 1992), p. 32. Reynaldo Barbosa habla de la génesis de la etnia llanera en oposición 
al orden colonial; Baquero Nariño, Joropo: Identidad llanera. El académico Alberto Baquero se 
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o en otros casos, como el de Baquero Nariño, han asumido desde sus escritos la defensa 
de la identidad musical de la región126. Esta forma de investigación auto-referenciada en el 
propio conocimiento de la tradición del investigador y con un limitado uso de fuentes 
primarias, ha permitido que se afiancen en los músicos y expertos regionales ideas 
estereotipadas sobre la música. Por ejemplo, la conexión de los golpes tradicionales o los 
formatos instrumentales actuales con un pasado remoto, o el vínculo directo entre los 
golpes matrices del joropo actual en música y danza con la música andaluza127 o las 
especulaciones sobre el origen de los golpes y sus denominaciones128. Otro desatino en 
las publicaciones mencionadas sobre la música llanera es que apelan de manera 
fragmentaria a la información proveniente de la tradición oral o a la literatura, sin lograr 
hablar directamente de problemas musicales129.  
 
Frente al escaso tratamiento de la música en las publicaciones locales, aún son pocas las 
publicaciones en Colombia que han estudiado el arpa llanera desde los aspectos históricos 
o técnicos, con relación a la vigencia del canon de sus repertorios130. Con respecto al 
estudio técnico del instrumento, Rojas131 hace un inventario de los golpes considerados 
tradicionales y parte de estas estructuras básicas para crear un repertorio didáctico para 
su enseñanza. El método propuesto por el arpista William Castro aporta elementos técnicos 
e interpretativos pero con imprecisiones históricas sobre la presencia del arpa en el llano 
colombiano132. Néstor Lambuley133 analiza el lenguaje del arpa a partir de estudios de caso, 
mediante un análisis detallado de estilos y recursos técnicos basado en transcripciones y 
entrevistas. A pesar del surgimiento de nuevos aportes pedagógicos y técnicos, las 
publicaciones sobre el arpa de mayor circulación son las de David Parales134, en las cuales 
                                                 
refiere a la neo-etnia llanera. Ver también Oscar Pabón, “Centenaria presencia del joropo en 
Villavicencio”, Noticias de Villavicencio.com, junio 26, 2012, en: 
http://www.noticiasdevillavicencio.com/index.php?id=25&tx_ttnews%5Btt_news%5D=291&cHash=
28da0bfaf955f0b501d19b0bea324022. Consultado: agosto 28, 2014. 
126 Alberto Baquero, “El joropo y su nuevo traje”, Llano 7 Días (Villavicencio: Casa Editorial El 
Tiempo) julio 4, 2008. Consultado en http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-4362824 
127 C.f. Baquero, Joropo. 
128 C.f. Melecio Montaña, Entre el cielo y el llano, 17, 18, 19, 20. 
129 C.f. María Eugenia Romero, “La Orinoquia colombiana: sociedad y tradición musical” en Ensayos 
orinoquenses. La autora presenta una descripción etnográfica sobre la vivencia del joropo en el llano 
sin referencias ni exposición del método de investigación. Estas descripciones tienen un carácter 
especulativo pues las pocas fuentes provienen de la literatura y el coplerío popular. Véase también 
Baquero Nariño, Joropo: identidad llanera. Leonel Pérez Bareño, El alma del joropo: canciones 
representativas de la llanura colombiana (Bogotá: Gente Nueva, 2003), 163 pp. El araucano Leonel 
Pérez hace un recuento de canciones populares mediante entrevistas y encuestas a compositores 
y públicos.   
130 Para Venezuela se puede mencionar: Fernando Guerrero, El arpa en Venezuela (Caracas: 
Fundarte, 1999), 240 pp. Este texto hace una reseña histórica del arpa desde su herencia hispánica 
hasta el surgimiento del “conjunto criollo”, intentando conectar el análisis musical con sus fuentes 
históricas a través de un tratamiento errático de las fuentes, con opiniones personales del autor que 
no escapan a la folclorización y naturalización de la música.  
131 Carlos Rojas, Guafitas, Beca Icetex Francisco de Paula Santander, Documento inédito (Bogotá, 
1992). 
132 William Castro Rueda, Interpretación del arpa llanera. Formas, recursos y elementos técnicos 
(Villavicencio: Instituto Departamental de Cultura del Meta, 2013). 
133 Néstor Lambuley, El lenguaje del arpa en Colombia 1970-2000: tres estudios de caso (Informe 
de investigación, Ministerio de Cultura, 2007). 
134 David Parales Bello, El arpa. David Parales, El arpa de David: estudio técnico, historia, canciones 
y leyendas (NMC, 2004). 212 pp. El autor no maneja bibliografía ni referencias y copia extensas 
citas de artículos de Carlos Rojas sin anotar sus referencias. 
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se presenta como el “primer y mejor arpista de Colombia”, además de investigador y 
catedrático. Gracias a la autoridad de este arpista como pionero del instrumento en 
Colombia, las diferentes ediciones de su publicación se encuentran en las bibliotecas de 
ciudades y municipios llaneros, a pesar de estar basadas en especulaciones históricas y 
no dar aportes musicales ni técnicos para el conocimiento del arpa llanera.   
 
A partir de la síntesis entre la oralidad, la influencia de los escritos de folclor y la reducida 
tradición investigativa135, se ha instaurado un discurso cultural que define el joropo como 
música masculina, mestiza y heroica y con un desarrollo musical como si fuera lineal en el 
tiempo, que inicia con los cantos de trabajo de llano y termina con el conjunto instrumental 
conformado por arpa, cuatro, maracas y bajo. La preocupación por los orígenes junto a la 
escasa revisión de fuentes históricas, etnográficas o de investigaciones sobre el joropo 
venezolano, posiblemente se sustenta en una valoración excesiva de la tradición oral y de 
la literatura popular regional. Estos escritos marcaron de manera definitiva el curso de las 
concepciones locales sobre la música tradicional, las políticas y proyectos culturales 
regionales, así como la posición de la música llanera dentro del panorama musical 
nacional.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
135 La creciente cualificación de los músicos llaneros en programas de profesionalización ha 
generado interés por la investigación musical, con trabajos de grado en curso sobre técnicas y 
pedagogía del arpa que implican un componente de investigación sobre historia y repertorios. En 
2007 se inició en el Torneo Internacional del Joropo el “Joropo Académico”, en el que participan 
estudiosos de la historia, la cultura, la música y el baile de la región llanera. Este espacio representa 
un avance en la preocupación por los temas de investigación aunque no un fomento de la 
investigación en sí mismo.  
  
2. Historia de influencias musicales del festival  
 
Este capítulo pretende evidenciar relaciones y contradicciones existentes entre algunos 
aspectos históricos y culturales de Villavicencio, la difusión discográfica del joropo y la 
apropiación del canon, en la consolidación del Torneo Internacional del Joropo como 
núcleo de atracción de músicos, estilos y prácticas de la música llanera de arpa. 
 
2.1 Música llanera y andina en una ciudad de piedemonte 
Con el fin de poner en contexto la forma como se fue construyendo la imagen actual de 
Villavicencio como “Capital del Llano” colombiano y cómo se constituyó en epicentro de la 
música llanera a través del Torneo Internacional del Joropo, es importante dar una sucinta 
caracterización de la historia y la cultura musical de esta ciudad. 
 
Aunque la fundación de Villavicencio ocurrió en el siglo XIX, hay que mencionar el 
establecimiento de haciendas aledañas como Apiay136 y Pachaquiaro por parte de los 
jesuitas en 1740, lo cual hizo que desde el siglo XVIII dicha población se convirtiera en ruta 
de paso ganadero desde el llano hacia el centro del país137. La cercanía de la antigua 
hacienda de Apiay se subraya en uno de los estudios más recientes sobre la historia de 
Villavicencio138, donde se resalta que el modus vivendi del mestizo llanero139 giró en torno 
al hato como unidad de producción, y se sugiere sin mayor argumentación, que de allí 
derivan los elementos musicales folclóricos como “una de las más interesantes y 
fantásticas muestras del patrimonio cultural de la región”140.  
                                                 
136 Que es en la actualidad una vereda del municipio de Villavicencio. 
137 Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital. Historia de Villavicencio, Colombia, desde 
1842. (Villavicencio: Banco de la República, Universidad de los Llanos, 2011), 13-15.  
138 Nancy Espinel, “Patrimonio histórico de Villavicencio” en N. Espinel y Ángel Núñez, El centro 
fundacional (Villavicencio: Corporación Cultural Municipal de Villavicencio, 2008), 171 pp. Cf. Miguel 
García Bustamante, Un pueblo de frontera: Villavicencio 1840-1940, (Unillanos, Fondo Mixto de 
Promoción de la Cultura y las Artes del Meta, 1997), 18,19. 
139 Concepto tomado de Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital. Historia de 
Villavicencio, Colombia, desde 1842. (Villavicencio: Banco de la República, Universidad de los 
Llanos, 2011), 6. 
140 Nancy Espinel, “Patrimonio histórico de Villavicencio”, 10. 
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A partir de un poblamiento espontáneo de migrantes del oriente de Cundinamarca141, la 
ruta de paso ganadero se convirtió en el caserío Gramalote142, que en 1850 fue reconocido 
como el Distrito Parroquial de Villavicencio143. Todavía en las primeras décadas del siglo 
XX, pasaban las puntas de ganado desde los llanos de San Martín, Arauca y Casanare por 
el camino ganadero que cruzaba el centro de Villavicencio144, en cuyas posadas se 
hospedaban los vaqueros antes de subir la cordillera.  Las reuniones de llaneros en las 
temporadas de la saca de ganado se conocían aún en la década de 1950 como 
“llaneradas”, en las cuales según el anfitrión de una de las posadas, “había muchas 
diferencias entre los llaneros y los montañeros. Los primeros dormían en chinchorros y 
escuchaban joropos y los segundos dormían en catres y escuchaban música de cuerda”145. 
Este contacto permanente entre mestizos llaneros con campesinos y comerciantes andinos 
sugiere la temprana influencia mixta en la práctica musical de Villavicencio. De este 
constante tránsito ganadero se estableció también una tradición de herrerías y talabarterías 
que al zonificarse dieron origen a calles actuales de la ciudad. 
 
Por otro lado, el influjo de la iglesia católica en la educación y su intento de implantación 
de tradiciones musicales en la población siguió vigente aún a finales del siglo XIX y 
comienzos del siglo XX. Según Jane Rausch, los gobiernos de la Regeneración intentaron 
restablecer las misiones en los Llanos con la apertura a comunidades religiosas146 como 
los dominicos (1861), salesianos (1896) y montfortianos (1902), entre otros147. Los 
misioneros montfortianos ejercieron una fuerte influencia a través del Vicariato y la posterior 
Diócesis de Villavicencio desde comienzos del siglo XX. En los recuentos sobre la historia 
musical de la ciudad se hace poca referencia a la creación de la Banda Santa Cecilia 
(c.1914) con la gestión de los curas Mauricio Dieres Monplaisir y Gabriel Capdeville, de la 
cual menciona Garavito, que ejecutaba música folclórica colombiana y obras de Beethoven 
y Rossini en Villavicencio hacia 1914148. Sobre las tempranas prácticas musicales hay 
referencia de una sala de piano en la casa del primer comisario, como única novedad 
musical en los primeros años de fundación; posteriormente, con la influencia musical 
misionera y gracias a un extenso comercio cultural a través de los ríos Meta y Orinoco, en 
1918 ya se programaban retretas en el recién construido Parque Bolívar y la práctica 
permanente de la banda hacía parte de la cotidianidad del pueblo149.  
 
En la década de 1940, la banda Santa Cecilia continuaba vigente bajo la dirección del 
organista de la catedral150; para esa misma época existió una incipiente tradición de 
                                                 
141 Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital, 13. Según Rausch, la fundación de 
Villavicencio se debió más a la colonización espontánea que “a las políticas imperfectas del gobierno 
nacional”. Véase Miguel García Bustamante, Un pueblo de frontera, 23-29, donde este autor plantea 
lo contrario: Gramalote fue un sitio estratégico cuyo poblamiento fue promovido por el poder central. 
142 Mauricio Dieres Montplaisir, Lo que nos contó el abuelito. Villavicencio 1842-1942. El Centenario 
de Villavicencio (Villavicencio: Imprenta San José, 1942), 20-26; Espinel, 101. 
143 Rausch, De pueblo de frontera, 15. 
144 Mauricio Dieres M., Lo que nos contó el abuelito, 27-30. Espinel, 89. 
145 Entrevista citada por Nancy Espinel, “Patrimonio histórico”, p.31. 
146 Rausch, 49. 
147 Mons. Gregorio Garavito Jiménez, Historia de la iglesia en los llanos 1626-1994 (Villavicencio: 
Imprenta Departamental del Meta, 1994), 89 p. 
148 Garavito Jiménez, Historia de la iglesia, 29, 34. Cf. “La historia en estos 155 años”, Llano 7 días 
(Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), abril 4, 1995. 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-314478. 
149 Mauricio Dieres Monplaisir, Lo que nos contó el abuelito, 25, 62. Ver Ricardo Murcia, “De Bogotá 
hacia el Oriente”, Eco de Oriente, Año 1, No. 5 (Villavicencio, mayo 11, 1916): 18. 
150 Dieres Monplaisir, 93. 
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conjuntos de cámara en Villavicencio denominados “liras”, posiblemente por la popularidad 
alcanzada a nivel nacional por la Lira Colombiana y la Lira Antioqueña a comienzos del 
siglo. Se trataba de sextetos conformados por instrumentos de banda como clarinetes, 
pistones [sic] e instrumentos de cuerdas andinas151, siendo el más famoso de ellos la Lira 
Villavicencio, que acompañaba serenatas y festividades. Se menciona también que en un 
festejo en 1941 se inauguró “un equipo de jazz que desde la primera noche registró un 
ruidoso triunfo”152 y que en casi todas las casas había victrola. Hay que anotar que el 
aislamiento del Meta con el resto del país había empezado a disminuir en 1936 con la 
apertura del carreteable Bogotá-Villavicencio153. Estas referencias sugieren un ambiente 
musical conectado con tendencias universales y destacan la existencia de músicos 
profesionales que conocían la literatura y la teoría musical. Se evidencia también diversidad 
en las prácticas musicales que acompañaban las fiestas civiles y eclesiásticas, así como 
las retretas, en las cuales la música universal, culta y popular, compartían importancia.  
 
Sobre la práctica musical popular ligada a lo que se podría asociar con la música llanera, 
se puede mencionar una temprana referencia de Edouard André quien observó en 1860 
en Villavicencio un conjunto conformado por una “guitarra pequeña que servía de tiple, 
acompañado de la vihuela ordinaria para sostener el canto” llamada bandolón, 
interpretando un galerón y una pieza denominada guarapo154, que posiblemente hizo parte 
de los repertorios de pueblos metenses ya avanzado el siglo XX. Posteriormente se 
encuentran menciones en Villavicencio durante los años cuarenta del siglo XX, según las 
cuales había músicos en las afueras de la ciudad y en el campo, que cantaban galerones 
con coplas improvisadas acompañadas de tiples, bandolas, requintos y maracas155. De 
esta década se reseña también un conjunto integrado por dos guitarras, dos trompetas, un 
clarinete, tiple y requinto, en cuyo repertorio había piezas llaneras como el zumba que 
zumba, el pajarillo [sic], el reconcilio y la guacharaca156. Es preciso mostrar estas 
tempranas tradiciones musicales que contrastan con los discursos de reivindicación de la 
tradición del joropo de arpas mencionado en el capítulo anterior.  
 
2.2 La música en Villavicencio a mediados del siglo XX  
Después del período de la violencia partidista en Colombia (1948-58), todo el 
departamento del Meta fue destino de migraciones desde distintas regiones del país tales 
como Huila, Tolima y Boyacá157, de tal forma que Villavicencio continuó siendo escenario 
de mezclas culturales diversas con población mixta de colonos andinos y llaneros. Espinel 
                                                 
151 Íbid., 91. 
152 Íbid., 92. 
153 Nancy Espinel, “Patrimonio histórico de Villavicencio”, 11. 
154 Edouard André, “La América Equinoccial” en Le Tour du Monde, vol XXXV, (París, 1875), citado 
por Harry Davidson, Diccionario folklórico de Colombia (Bogotá: Banco de la República, 1970), 289. 
155 Mauricio Dieres Monplaisir, Lo que nos contó el abuelito, 92, 93. 
156 Mesías Bobadilla, entrevista citada en Oscar Pabón, El Joropo en Villavicencio: Momentos y 
Pioneros, (Villavicencio: Editorial Juan XXIII, 2009),13. Este músico villavicense nacido en 1916,  
tiplista y requintista integrante del mencionado conjunto, se refiere al golpe de Pajarillo, aunque 
según Ramón y Rivera, Héctor Paúl Vanegas y David Parales, en esta época se denominaba Pájaro. 
157 Véase Luz Stella Rey, “El Meta: sociedad y cultura regional” en Los llanos: una historia sin 
fronteras. 1º Simposio de Historia de los Llanos Colombo-Venezolanos, Academia de Historia del 
Meta (1988) y Augusto Gómez L., “Colonización y conflictos interétnicos 1870-1970” en Los llanos: 
una historia sin fronteras, 312. 
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afirma que ya para 1960, la ciudad “era más reflejo [sic] de culturas regionales del altiplano 
que de las llanuras”158, y a pesar de la nueva oleada de vaqueros del llano con el reinicio 
del transporte de ganado desde Arauca y Casanare, en esa década aún el pueblo no se 
identificaba culturalmente con la música traída por los llaneros159. A partir de esta condición 
de doble frontera160, la ciudad emprendería la construcción de una identidad musical en la 
segunda mitad del siglo XX, cuando ni las prácticas musicales del Llano ni las de la música 
andina se habían asimilado totalmente como propias. 
 
Héctor Paúl Vanegas (1939), uno de los músicos que llegó a Villavicencio como parte de 
la avanzada araucana a finales de la década de 1950, señala que en la ciudad había pocos 
grupos que tocaban la música reconocida como llanera161. Entre ellos estaban los 
hermanos Gil Arialdo (1929-1998) y Luis Ariel Rey (1934-1975) quienes, en la década de 
1950, habían hecho grabaciones con el Trío Los llaneros, compuesto por guitarra, tiple, 
requinto y bandola.  
 
Figura 3: Trío Los Galanes, c. 1962. Foto archivo René Devia. 
 
 
 
El otro conjunto de Villavicencio pionero en grabaciones de música llanera con guitarra, 
requinto y maracas, fue el Trío Los Galanes, cuyo cantante provenía del Tolima162. Paúl 
Vanegas afirma que sólo se conocían algunas composiciones de los hermanos Rey y de 
Miguel Ángel Martín popularizadas por estos tríos, y ya se empezaban a escuchar las 
grabaciones de Venezuela a través de la radio.  
 
                                                 
158 Nancy Espinel, Villavicencio, dos siglos de historia comunera: 1740-1940, 2ª ed. (Villavicencio: 
Editorial Juan XXIII, 1997) citada por Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital. Historia 
de Villavicencio, Colombia, desde 1842 (Villavicencio: Banco de la Republica, Universidad de los 
Llanos, 2011), 155. 
159 Nancy Espinel y Ángel Núñez, El centro fundacional (Villavicencio: Corporación Cultural 
Municipal de Villavicencio, 2008), 56. 
160 Concepto desarrollado en Espinel, Villavicencio, dos siglos de historia comunera. 
161 Héctor Paul Vanegas, entrevista (Bogotá, julio de 2014). 
162 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (2014). Melecio Montaña, entrevista citada en Diana Marcela 
Gómez Ruiz, Contexto cultural histórico y de tradición oral de Villavicencio (Villavicencio: Corcumvi, 
2008),45. 
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El cantante Luis Ariel Rey nació y creció en la ciudad de Villavicencio donde, ya en los años 
cuarenta, cantaba repertorios andinos y llaneros en sitios públicos y eventos sociales163. 
Siguiendo la creciente imposición del conjunto de arpa venezolano y con la escasez de 
arpistas en Colombia, este cantante creó un estereotipo musical que incluyó un arpa 
paraguaya en su grabación “Todo el sabor del Llano” (c.1957)164. En esta grabación, aparte 
de la notoria diferencia en la sonoridad del instrumento, el arpa paraguaya incorpora formas 
de arpegios y glissandos que no eran usuales en el arpa llanera.  
 
Figura 4: Carátula L.P Todo el sabor del llano, s.f.165 
 
 
 
Sin embargo, este cantante ganó el reconocimiento por haber sido precursor en la 
incorporación del arpa a la música llanera de esta región del Meta, y se aplaudió sin 
discusión, al hecho de retomar un supuesto elemento original del joropo166. Con esta 
grabación realizada en Bogotá, se fundó un repertorio canónico del joropo colombiano que 
aún es vigente para el consumo de públicos del interior, encabezado por “Carmentea” de 
Miguel Ángel Martín; “Ay si sí” de Luis Ariel Rey; “El Espinito”, un pasaje de su autoría 
donde copia un verso del poema “Florentino y el Diablo” del poeta venezolano Alberto 
Arvelo Torrealba y “Guayabo Negro”, pasaje atribuido al Indio Figueredo, entre otros. En 
posteriores grabaciones hizo versiones y popularizó otras canciones llaneras venezolanas, 
entre ellas, varios pasajes del arpista Juan Vicente Torrealba.  
 
Adicionalmente, Luis Ariel utilizaba para sus presentaciones públicas un atuendo que 
mezclaba elementos estereotipados que evocaban estilos de gauchos o vaqueros 
norteamericanos. Este producto comercial tuvo tanta aceptación en las regiones no 
llaneras, que moldeó y reforzó en el público la concepción de un joropo oriundo de 
                                                 
163 “Luis Ariel, el pionero”, Corculla, Corporación cultural llanera, en 
http://corculla.com/index.php?id=35.  Oscar Pabón, El Joropo en Villavicencio, 13-14. 
164 Músicos entrevistados y herederos de Luis Ariel Rey mencionan que esta grabación es de 1957. 
Ver también: Marco Antonio Guerrero, “Recorridos del joropo y sus compañeros de viaje” en La 
Huella del Torneo, Boletín del 40 Torneo Internacional del Joropo. Edición Especial (Villavicencio: 
IDCM, junio de 2008), 10. 
165 Luis Ariel Rey, Todo el sabor del Llano, FM, L.P. 153, Sello Vergara, s.f. 
166 “Luis Ariel Rey Roa”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) noviembre 30, 1999. 
Este artículo resume la distinción que se da en discursos oficiales a Luis Ariel por haber 
transformado el conjunto llanero: “la canción llanera colombiana retoma la originalidad de la 
trayectoria existente en las sabanas de los Llanos del Orinoco”. 
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Villavicencio, con diferentes acentuaciones rítmicas, cambios melódicos y tímbricos que lo 
diferenciaron del joropo que se tocaba en los Llanos de Venezuela y Colombia. 
 
Figura 5: Luis Ariel Rey con el conjunto Los Vaqueros de René Devia, Bogotá, Teatro La 
Media Torta, 1968. Foto archivo René Devia. 
 
 
 
En Colombia, músicos y gestores culturales consideran que este cantante realizó una labor 
de difusión que suscitó el interés turístico por el llano y dio a conocer la música llanera a 
nivel nacional. Sin encontrar mayor oposición a su concepto musical, la producción de Luis 
Ariel Rey se convirtió en emblema de un proyecto de construcción de identidad llanera que 
emprendió esta región a partir de los años sesenta. Los discursos, las menciones 
honoríficas, el nombre de uno de los escenarios principales del festival, exaltan el papel 
que se le reconoce a Luis Ariel Rey como pionero del joropo metense. 
2.3 Creación del Torneo Internacional del Joropo 
Jane Rausch plantea que el crecimiento y la expansión de la frontera de Villavicencio en el 
transcurso del siglo XX con las migraciones y la explotación petrolera, enfrentaron a esta 
población a una crisis de identidad167, reconocida como una dificultad que llevó a las élites 
políticas y del ámbito cultural a emprender iniciativas para realzar los rasgos llaneros de la 
ciudad desde comienzos de la década de 1960. Para este momento, con motivo de la 
creación del departamento del Meta, el trío Los Galanes popularizó como una especie de 
himno, el joropo “Departamento del Meta”, en un intento de sensibilización hacia esta 
música como parte de la identidad de los metenses168. Estas circunstancias junto con el 
éxito de Luis Ariel Rey, pueden verse como antecedentes que sentaron las bases para el 
proyecto de implantación del joropo de arpa, liderado por araucanos. 
 
El primer paso en esta penetración, se dio con la llegada de la delegación araucana 
compuesta por Miguel Ángel Martín (1932-1994), Héctor Paúl Vanegas (1939), Álvaro 
Coronel Mancipe “Bayiyo” (1940-2015) y el niño de 13 años, David Parales Bello (1947), 
                                                 
167 Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital, 175. 
168 Oscar Pabón, El Joropo en Villavicencio,16. 
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quien se auto proclama como el primer arpista que grabó joropo en Colombia y como el 
fundador de la tradición de arpa en el Meta169. Parales había tomado la tradición del arpa 
desde su infancia en el Estado Apure venezolano. Como se vio en el primer capítulo, esta 
circunstancia posicionó a este grupo como la élite entre los músicos y cultores del joropo 
nacional.  
 
Héctor Paúl Vanegas afirma que a su llegada hacia 1958, estaban abiertas las puertas en 
la ciudad para lo que él llama “la siembra del joropo” en Villavicencio. Por esa época, la 
música llanera aún no había ganado suficientes espacios de difusión en Villavicencio y se 
escuchaba por lo general en lugares marginales y cantinas170. En ese año, como parte de 
una presentación en Ibagué, habían traído al interior al “primer arpista” de Arauca conocido 
como el “Negro” Ramón Motas, quien heredó del ya mencionado Arturo Lamuño, la 
tradición desde Venezuela. Aunque en Tame y Arauca se practicaba el joropo con 
bandolín, cuatro y maracas, este músico afirma que ellos habían aprendido la ejecución y 
el “sabor” de los golpes, escuchando a los arpistas, cantores y compositores 
venezolanos171. Estos músicos ya traían aprendido desde años atrás un repertorio de 
canciones que configuraron un canon que aún está vigente.  
 
La indudable autoridad ganada por Miguel Ángel Martín, quien componía e interpretaba 
joropos en tiple (guitarro) y guitarra, se debió a su afán por expandir la cultura musical 
llanera de acuerdo con sus concepciones folcloristas. Su formación había sido empírica 
desde su pueblo natal Tame, y en algunos artículos biográficos se menciona que recibió 
formación musical en el conservatorio de Cúcuta172. Su importancia como personaje 
paradigmático de la cultura regional se evidencia en múltiples reseñas sobre su vida que 
engrandecen su formación intelectual y musical, a lo cual se suma su trayectoria como 
escritor, gestor cultural y funcionario público173.  
 
El primer proyecto oficial de M.A. Martín fue la fundación de la Academia Folclórica 
Departamental del Meta, bajo su dirección y con la colaboración de Paúl Vanegas, Coronel 
Mancipe y David Parales. Paúl menciona que se inscribieron muchos guitarristas que 
provenían de distintas partes del país. A esta academia se vinculó en 1963 el arpista 
venezolano Manuel J. Larroche, quien había llegado muy joven a Colombia en una gira 
musical en 1960174. Aunque no se le ha dado suficiente reconocimiento en la historia del 
arpa llanera en Colombia, este músico jugó un papel importante en la formación de los 
                                                 
169 Liliana Martínez, “Las cuerdas que nos unen: Parales llevó el arpa a Villavicencio”, El Tiempo, 
Sección Entretenimiento, (28 de junio, 2012), http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-
11978528. 
170 Libia Velásquez y Luz Marina Angulo, citadas por Diana Marcela Gómez Ruiz, Contexto cultural 
histórico, 173, 241. En este trabajo se incluyen varias entrevistas a mujeres mayores, que afirman 
que las mujeres no podían ingresar a los lugares donde se tocaba la música llanera. Jairo Solano, 
entrevista (Villavicencio, 2015). Afirma también que eran las prostitutas quienes sabían bailar bien 
el joropo. 
171 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (Bogotá, 2014). 
172 Ver Jorge Eliécer Pardo, Protagonistas de la Orinoquía Siglo XX, (Corpes de la Orinoquia, 1999). 
173 Leonel Pérez Bareño, “Miguel Ángel Martín”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El 
Tiempo) noviembre 5, 2004. http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1514260. “Murió el 
cantar del Llano”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) noviembre 10, 1994. 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-247978. 
174 Henry Herrera, Sección Editorial Revista Corocora, No. 2 (1968). 
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primeros arpistas del Meta, contribuyó a la cualificación en las técnicas de ejecución en un 
estilo urbanizado del joropo, así como en las técnicas de construcción del arpa175.  
 
Sin embargo, es preciso matizar la influencia de la academia y de sus incipientes procesos 
pedagógicos ya que, de acuerdo con múltiples entrevistas realizadas y con la observación 
etnográfica, los procesos de aprendizaje del arpa y de los otros instrumentos llaneros se 
llevaron a cabo en mayor medida por contacto directo de los aprendices con los músicos, 
en un proceso de imitación que se conoce popularmente como “pele el ojo”, basado en la 
observación y repetición, sin la mediación de ningún discurso explicativo del maestro176. La 
tradición del arpa se asimiló también por medio de variados procesos autodidactas de 
participación en los parrandos, combinados con el aprendizaje directo de las grabaciones 
discográficas177.  
 
Después de haber visitado varios festivales en España, entre ellos el Festival de Benidorm 
en Alicante, Miguel Ángel Martín tomó la idea de realizar un concurso de música y promover 
un encuentro musical entre Colombia y Venezuela178. En 1962, el gobernador del Meta 
Carlos Hugo Estrada aceptó su propuesta de realizar en la ciudad el primer Festival de la 
Canción Colombiana, con el fin de “estimular y fomentar nuestro folclor llanero y todas las 
composiciones de aires nacionales”179. De acuerdo con algunas fuentes orales, en la 
ciudad y las poblaciones aledañas sólo había ferias y fiestas de carácter religioso sin 
relación con tradiciones musicales180, pero hay que resaltar que ya en 1960 se había 
creado el Festival Folclórico y Reinado Nacional del Bambuco, que también contaba con 
un concurso de intérpretes y se consolidaba como el evento de música folklórica más 
importante del país.  
 
El mayor obstáculo que encontró M.A. Martín fue la escasez de conjuntos llaneros para 
representar al joropo colombiano frente a otras tradiciones musicales del país que se 
destacaban y lograban los primeros lugares en el festival. En su condición de música de 
alcance regional que aún persiste, el joropo estaba lejos de lograr la popularidad y 
proyección de los bambucos y pasillos andinos considerados la música nacional, y del 
porro y la cumbia de la Costa colombiana, música de baile de amplia proyección 
internacional. Por esta razón, según narraciones de sus contemporáneos, buscó músicos 
hasta en las posadas donde llegaban los llaneros para que participaran, con el fin de hacer 
                                                 
175 Darío Robayo, “La transformación del lenguaje del arpa en el torneo internacional del joropo 
2000-2012” (Trabajo de grado, Universidad Pedagógica Nacional, 2013), 59. Jaime Avella Chaparro, 
entrevista citada en “Un sogamoseño primer arpista del Cholo Valderrama”, El Tiempo.com (24 de 
noviembre, 2008) http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-4684474. Entre esta primera 
generación de arpistas está Jaime Castro, el mismo Héctor Paúl Vanegas, Alberto Curbelo, René 
Devia y el araucano Fernando Lizarazo, entre otros. 
176 Información extraída de las entrevistas realizadas durante 1996 y 1997 a arpistas, cuatristas, 
compositores y cantantes de joropo de distintas edades.  
177 Doris Arbeláez, “La Guafa en contextos urbanos”, 105-113. 
178 Juan Manuel Chaparro, “Miguel Ángel Martín: profesión de festival” en La Huella del Torneo, 
Boletín del 40 Torneo Internacional del Joropo. Edición Especial (Villavicencio: IDCM, junio de 2008), 
14,15. Cf. http://www.colombia.com/turismo/ferias-y-fiestas/festival-folkloreico-y-reinado-nacional-
del-bambuco/historia/. 
179 Rausch, De pueblo de frontera, 155. 
180 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (Bogotá, 2014). Melecio Montaña, entrevista citada en Diana 
Marcela Gómez Ruiz, Contexto cultural histórico y de tradición oral de Villavicencio (Villavicencio: 
Corcumvi, 2008), 45.  
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visible la región y su música en el mapa cultural del país181. Este festival se realizó durante 
27 años y desapareció en 1989, según la opinión generalizada, debido a malas decisiones 
administrativas de los gobiernos locales y a lo que se consideró una “nociva” influencia de 
las casas disqueras en el fallo de los jurados182.  
 
En 1965 se crea el Torneo Internacional del Joropo como parte del Festival de la Canción 
Colombiana, para dar mayor relevancia a la participación de conjuntos llaneros de los dos 
países, también por iniciativa de M.A. Martín. Según las bases, se aceptaban “como 
instrumentos típicos, el arpa, el bandolín, la bandola, la guitarra (española), la guitarra 
llanera o cuatro, el furruco, las maracas y el guitarro o tiple183”. Sin embargo, ese año marcó 
el definitivo protagonismo del conjunto venezolano de arpa, cuatro y maracas, ya no sólo 
en la escucha sino en la práctica.  
2.4 Posicionamiento del arpa como instrumento principal 
y símbolo cultural de la música llanera 
 
El día que se calle el arpa  
cuando muera su cuerdero  
ya no tendrá inspiración  
el verso del sabanero,  
sin voz queda la bravura,  
sin tema el amor sincero,  
el día que se muera el arpa  
se acabarán los llaneros184. 
 
2.4.1 Tendencias y estilos musicales en pugna 
 
Con la irrupción de este formato instrumental, la diversidad de los conjuntos llaneros 
colombianos empezó a entrar en desuso. En Arauca estaba el bandolín, semejante al 
requinto andino, la bandola pin-pon, en conjunto con cuatro y maracas. En Casanare el 
bandolón y guitarro, dos tiples con diversas afinaciones tomadas de los instrumentos 
andinos. En el Meta se tocaba tiple y bandola andina conocida como mata-mata185. Aún en 
la segunda mitad del siglo XX, como parte de estos variados conjuntos especialmente en 
                                                 
181 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (2014). Jairo Solano, entrevista (2015).Ver “Dos festivales y 33 
años de historia”, El Tiempo (14 de marzo de 1995), en 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-309819. 
182 Juan Manuel Chaparro, “Miguel Ángel Martín: profesión de festival”, 17. Ver “Dos festivales y 33 
años de historia”. Cristiam Linares et al.,”Registro de modificaciones en las manifestaciones 
musicales presentes en el Torneo Internacional del Joropo en el período comprendido entre 1999 y 
2007” [Tesis de grado], Ibagué: Conservatorio del Tolima, Facultad de Educación y Artes, 2008, 8-
10; Baquero, Joropo: Identidad llanera, 73. 
183 Según artículo del periódico El Candil, (10 de julio, 1965), citado en Juan Manuel Chaparro, 
“Torneo, festival, encuentro: ¡Joropo cuñao!”, La huella del torneo, Edición especial, 40 Torneo 
Internacional del Joropo, (Villavicencio: IDCM, junio de 2008), 19. 
184 Orlando “Cholo” Valderrama. “El día que se muera el arpa”. En Y soy llanero, (CD), 1994. 
185 Carlos Rojas, “Llanura, soga y corrío” en Cantan los Alcaravanes (Bogotá: Occidental de 
Colombia Inc., 1990). Héctor Paúl Vanegas, entrevista 2014). 
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Arauca, se utilizaban otros instrumentos hoy considerados exóticos, como el violín, la 
sirrampla, -un arco musical conformado por una cuerda atada a un madero de caña-, el 
furruco, -un tambor de fricción con una vara de madera- y la carrasca186. El desinterés por 
el uso de estos instrumentos en la música llanera se refuerza en discursos de los mismos 
músicos que promovían la presunta recuperación de los auténticos instrumentos y 
reforzaban la concepción de que los diapasones no pertenecían a esta tradición o eran de 
condición inferior.  
 
Fernando [Lizarazo] con su grupo Alma Llanera resultaron ser los primeros en Villavicencio y los 
segundos en el país en ejecutar instrumentos netamente llaneros187.  
 
Hasta 1940 los bailes, como se le llamaban [sic] entonces a los actuales parrandos, tenían como 
protagonistas al tiple, la guitarra, el bandolín y el requinto, que no son instrumentos llaneros188. 
 
Nosotros éramos muy pobres en instrumentos porque no teníamos sino el bandolín, el cuatro 
sabanero y las maracas. La música folclórica en Venezuela evolucionó tremendamente mientras 
que nuestro joropo era desnudo, con un avance cultural muy lento189.   
 
Adicionalmente, los músicos mayores mencionan que se conocían distintas formas de 
afinación o “temples” del guitarro, el bandolín y la bandola, relacionadas con las cuerdas 
andinas, pero tanto la afinación como el uso de diapasones en el conjunto se empezaron 
a unificar con la llegada de la bandola venezolana. El músico barinés Anselmo López 
(1934), conocido “el rey de la bandola”, participó en ese primer torneo de 1965 con su 
bandola barinesa y mostró una técnica de “jalao”190 que fue adoptada con los años hasta 
ser parte de la tradición de la bandola en todas las regiones del llano colombiano191.  Casi 
todos los premios de esa primera versión se dieron a los músicos venezolanos192. En 1966 
el conjunto “Así es mi tierra” en representación del pueblo de San Martín (Meta), 
conformado por tiple, bandola, guitarras y maracas, fue derrotado ante el conjunto “Los 
                                                 
186 Egberto Bermúdez, Los instrumentos musicales en Colombia (Bogotá: Universidad Nacional de 
Colombia, 1985), 67, 69, 73. Carlos Rojas, “Llanura, soga y corrío”, 104-107. 
187 Oscar Pabón, El joropo en Villavicencio, 17. Esta afirmación se refiere a uno de los primeros 
conjuntos de arpa de Villavicencio conformado por araucanos.  
188 Hugo Mantilla, citado en “Cuando el llano bailaba con tiple, chácharo y sirrampla”, Llano 7 Días, 
(Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) 30 de junio, 2005. 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1638423. 
189 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (Bogotá, 2014). 
190 El “jalao” o “segundeo” es una técnica de acompañamiento de la melodía ejecutada con el plectro, 
utilizando el dedo medio de la mano derecha para crear dos planos melódicos simultáneos en la 
bandola llanera. 
191 Yesid Benítez, entrevista (Bogotá, 1997). Hector Paúl Vanegas, entrevista (2014). Carlos Rojas, 
“Llanura, soga y corrío”. Ver Carlos Enrique Pachón García “En busca de los instrumentos perdidos” 
en La Huella del Torneo, 41º Torneo Internacional del Joropo, 2a edición, (Villavicencio: ICDM, junio 
de 2009), 16. 
192 Ver “Ellos se convirtieron en leyenda de la música llanera”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa 
Editorial El Tiempo) 28 de junio, 2005 en http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-
1632577. Darío Robayo, “La transformación del lenguaje del arpa”, 76. El mejor conjunto de arpa 
para el apureño Omar Moreno (1942), quien impuso gran parte del repertorio del canon del joropo 
cantado; el mejor arpista fue el venezolano Manuel “Jota” Larroche, y el mejor guitarrero fue Esteban 
Torrealba. 
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Guariqueños” de dos pioneros que consolidaron repertorios clásicos del joropo “criollo”193: 
el arpista Rigoberto Varela y el cantador Ángel Custodio Loyola (1926-1985). En el mismo 
año, en el Festival de la Canción Colombiana participó el conjunto “Los Vaqueros” de René 
Devia (1950), quien sería años más tarde uno de los principales arpistas del Meta, 
utilizando guitarras, tiple y requinto. Este año fue la última vez que se enfrentarían los 
conjuntos de tiples y los conjuntos de arpa en el Torneo194, aunque hay registro de un 
conjunto en 1971 que combinó arpa, cuatro, guitarra y carraca195. En el tercer torneo se 
confirmó la hegemonía venezolana con el arpista Joseíto Romero, cuyas grabaciones 
posteriores constituyeron un pilar en la fijación de un repertorio canónico para los arpistas 
de ambos países.  
Estos primeros años marcaron el rumbo de un proyecto de estandarización que pretendía 
construir y dar forma a un conjunto de expresiones representativas del joropo de 
Villavicencio y, por extensión, del joropo colombiano. Estas decisiones no estuvieron 
exentas de choques y contradicciones entre los músicos y las élites organizadoras del 
evento. Uno de los elementos que se unificó fue el vestuario, que también fue objeto de 
pugna como símbolo de identidad llanera en la puesta en escena del joropo.  
 
Figura 6: Afiche del V Festival de la Canción Colombiana y 2º Torneo Internacional del 
Joropo, 1966196. Foto Archivo Instituto de Cultura del Meta. 
 
 
                                                 
193 Las versiones cantadas de golpes como La Catira, El Pajarillo, El Carnaval, El Gavilán, y pasajes 
como Cajón de Arauca Apureño (Julio Sánchez Olivo), Tierra Negra (atribuído a A.C. Loyola), entre 
otros. 
194 Carlos Enrique Pachón García “En busca de los instrumentos perdidos”, 17. Como se ha 
mencionado, son pocos los documentos oficiales que contienen memorias del torneo y algunas 
fuentes indican que fue en 1965 la única vez que participaron conjuntos de “tiples”. Ver Juan Manuel 
Chaparro, “Más argumentos para valorar nuestro folklore” en La Huella del Torneo,   42 Torneo 
Internacional del Joropo. 3ª ed. (Villavicencio: IDCM, junio de 2010), 4. 
195 Henry Herrera, “El festival de la canción”, Revista Corocora, No. 6 (1972), s.p. El artículo 
menciona al conjunto Aires de mi tierra del arpista Lisímaco Sánchez, del cual se dice que “era muy 
regular para la música llanera”.  
196 En La huella del torneo, Edición especial, 6. Además del protagonismo del arpa, se muestra el 
traje estereotipado de vaquero con botas, espuelas y revólver. 
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Ejemplo visible de ello es el proyecto del primer grupo de joropo coreografiado que se 
estrenó a finales de la década de 1960 en el escenario del festival, impulsado por la Oficina 
de Turismo Departamental y dirigido por Héctor Paúl, quien afirma haber sido el primero 
en llevar el baile del joropo al Meta197. Este grupo reforzó como traje “típico” llanero, el 
estereotipo del vaquero norteamericano que ya había impuesto Luis Ariel Rey198. Los 
conjuntos “criollos” de Arauca y Casanare se identificaban con el atuendo de cotiza negra, 
pantalón y camisa blanca, sombrero de fieltro y bayetón; una agrupación como  Los 
Caballeros, considerados un conjunto de espectáculo, se presentaron en 1971 con fajas 
similares a los trajes gauchos o paraguayos199. El atuendo “llanero” empezó a 
estandarizarse años más tarde con el uso obligado del liqui-liqui venezolano.  
 
Hay varias referencias sobre la preeminencia que en los primeros años tenían las 
delegaciones venezolanas. René Devia menciona que la atención se centraba en los 
conjuntos venezolanos y araucanos que traían como instrumento mayor al arpa, dejando 
de lado a las delegaciones del Meta200. Hay referencias sobre las mejores garantías en el 
concurso para el joropo venezolano, por una idea generalizada en el festival de que sólo 
los venezolanos “interpretaban a cabalidad el joropo”201.  
 
No sólo la escasez de conjuntos colombianos, sino otros factores como la dificultad de 
adaptar el joropo de guitarra al nuevo formato, la mayor difusión radial del joropo de arpa, 
el desconocimiento de los jurados –muchos de ellos sin formación musical- sobre los 
distintos estilos regionales, y la mejor atención a las delegaciones venezolanas por parte 
de los organizadores, ocasionó desequilibrio en la participación y la adjudicación de 
premios, con el creciente dominio del joropo de Venezuela202.  
2.4.2 La unificación del género joropo 
 
Desde el punto de vista formal, la consolidación del joropo como género parte de un 
conjunto de estructuras ritmo-armónicas agrupadas en golpes y pasajes caracterizados por 
la alternancia o superposición de metros binarios y ternarios (6/8, 3/4 y 3/2)203, la 
coexistencia de dos regímenes o estructuras acentuales y por un tejido polirrítmico entre 
los acompañamientos (isométricos) de la base instrumental y los patrones melódicos del 
                                                 
197 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (2014). 
198 Oscar Pabón, El joropo en Villavicencio, p 17. Se copió el traje que utilizó la actriz María Félix en 
la película Doña Bárbara (1943). 
199 Henry Herrera, “El festival de la canción”, s.p. 
200 Carlos Enrique Pachón, “En busca de los instrumentos perdidos”, 16. René Devia, entrevista 
(Bogotá, 2015). 
201 Henry Herrera, “No iremos al torneo del joropo”, Revista Corocora, No. 5 (1971), 18-22. “El festival 
de la canción”, Revista Corocora, No. 6 (1972), s.p. Juan Manuel Chaparro, “Torneo, festival”, 21. 
202 Jorge Carvajal, entrevista citada en Henry Herrera, “No iremos al torneo del joropo”, 21. Henry 
Herrera, “Comentarios inofensivos”, Revista Corocora, No. 5 (1971), 25. “De cenicienta a reina”, 
Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) junio 27 de 2005. Jairo Solano Sarmiento, 
entrevista, (2015). 
203 Claudia Calderón, “Estudio analítico y comparativo sobre la música del joropo, expresión 
tradicional de Venezuela y Colombia”, en: Separata de la Revista musical de Venezuela, No 39 
(Caracas. 1999); Carlos Rojas y Carlos Díaz, Método de formación musical a partir de músicas 
llaneras (Bogotá: Ministerio de Cultura, 1999). 
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canto o el arpa, de carácter variable y métrica más flexible204. Estas estructuras sentaron 
las bases para procedimientos de variación e improvisación en el diseño y ejecución de las 
piezas que se denominaron “los instrumentales” en los festivales.  
 
Hasta los años 50, el joropo en Colombia estaba estructurado principalmente sobre el 
régimen acentual conocido como “por corrío”, que consiste en la acentuación sobre el 
primer y tercer tiempo del compás ternario (3/4), o en la tercera y sexta corcheas del 
compás binario de subdivisión ternaria (6/8). Este sistema abarca las piezas de la 
modalidad del “pasaje” y la mayoría de las estructuras armónicas que conforman los 
distintos golpes llaneros205. Las grabaciones de Venezuela y los conjuntos llegados al 
Torneo, introdujeron el régimen acentual conocido como “por derecho”206, que hace parte 
del lenguaje actual del joropo de los dos países. Consiste en la acentuación sobre el 
segundo y tercer tiempo en compás ternario o la primera y cuarta corchea del compás 
binario. Este sistema abarca los golpes de seis por derecho, pajarillo y seis numerao207. 
Como se verá más adelante, la combinación de las distintas formas de acentuación es 
primordial en el diseño y composición de las piezas en los años recientes. 
 
Partitura 1: Sistema “por corrío”. 
 
 
 
 
                                                 
204 Luis Felipe Ramón y Rivera, El Joropo, baile nacional de Venezuela (Caracas: Ministerio de 
Educación,1953). Este autor denomina “melódica independiente” a la independencia recíproca entre 
el canto y el acompañamiento. 
205 Darío Robayo, “La transformación del lenguaje del arpa”, 47. Carlos Rojas H., Música Llanera. 
Cartilla de Iniciación Musical, (Bogotá: Ministerio de Cultura, 2004), 14. 
206 Héctor Paúl Vanegas, entrevista (2014). 
207 Más adelante se ilustrarán las estructuras de los golpes en el análisis de las obras del festival. 
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Partitura 2: Sistema “por derecho”. 
 
 
 
 
 
2.4.3 El arpa en las grabaciones discográficas 
 
Como se ha afirmado, el moldeamiento de las formas de instrumentación y composición 
del joropo colombiano inició con la difusión de las grabaciones discográficas desde 
Venezuela208, que han operado como transmisores importantes de la tradición oral para la 
música llanera de ambos países. Estas grabaciones fueron medios de posicionamiento de 
músicos y de sus aportes individuales, que se convirtieron en influencias importantes en la 
adopción de estilos y repertorios en las prácticas colectivas de esta música.  
 
A finales de la década de 1950, como parte del proyecto nacionalista venezolano, la 
empresa Discomoda y el sello Banco Largo del arpista Juan Vicente Torrealba empezaron 
a producir trabajos discográficos del joropo de ese país209. Varios músicos llaneros de las 
primeras generaciones relatan que, mientras estaban surgiendo las grabaciones en 
Colombia, sus primeros contactos con esta música fueron a través de las emisoras que 
                                                 
208 Carlos Rojas, “La canción llanera: pasado y presente” en Revista Javeriana No. 533 (abril 1987): 
199-202. 
209 Andrea Hermoso y Simón Herrera, “Reportaje documental: El destino del disco” (Trabajo de 
grado de Comunicación Social, Universidad Central de Venezuela, Facultad de Humanidades y 
Educación, 2007) p 24. Juan Vicente Torrealba, entrevista citada en Darío Robayo, “La 
transformación del lenguaje del arpa”, 88. Este arpista afirma que su primera grabación con arpa 
fue en 1951. Ver Sitio Web Juan Vicente Torrealba, “Trayectoria”, juanvicentetorrealba.com. 
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transmitían las canciones que aún hoy hacen parte del canon del joropo210. Estas 
grabaciones se difundían a través de la señal que se recibía de emisoras de Caracas, San 
Cristóbal y Barquisimeto en Venezuela, así como en La Voz del Llano, emisora local que 
había iniciado sus transmisiones en 1944211. Arpistas del Meta como Carlos Rojas (1954) 
y Darío Robayo (1959) mencionan que su primer contacto con el joropo de arpa fue en su 
infancia en la década de 1960, a través de la emisora venezolana Radio Lara. Al respecto 
de lo que se escuchaba en la radio, dice Rojas: 
 
No era el joropo que tocaban mi papá y mi tío, con tiples y bandolas, más cercano a la 
música andina, sino el de arpa. Cuando tenía 10 o 12 años, yo quería el arpa, no la bandola 
de mi papá212. 
 
Este hecho, articulado a la competencia impulsada por el festival, condujo a la unificación 
del conjunto instrumental del joropo con el arpa y la bandola barinesa como instrumentos 
mayores, desplazando el llamado joropo de “tiples”213.  
 
Desde sus inicios, el Torneo Internacional del Joropo se conectó con dos tendencias 
musicales que oponían un concepto de lo “criollo”, cuyo ideal era la conservación de rasgos 
musicales considerados “auténticos”, frente a lo moderno relacionado con las 
transformaciones del lenguaje musical. Estas dos tendencias estaban representadas 
respectivamente en los arpistas venezolanos Ignacio “El Indio” Figueredo (1900-1995), 
quien se presentaba como llanero “criollo” con una connotación étnica, y Juan Vicente 
Torrealba (1917) cuyas grabaciones conservaban la permanente referencia al llano pero 
en un claro proyecto modernizador de la música. 
 
Figura 7: Carátula del L.P. Sabor Llanero, s.f.214 
 
 
 
                                                 
210 Según entrevistas citadas realizadas por la autora a Pedro Barreto, productor musical araucano, 
Carlos Rojas, arpista sanmartinero, Joaquín Rico, cantador araucano, David Parales arpista 
araucano, (Bogotá, 1997 – 2001). 
211 Jane Rausch, “Promoción de la alfabetización en la frontera de los Llanos: la influencia de 
Radio Sutatenza y Acción Cultural Popular en el departamento del Meta, 1950 a 1990”, Boletín 
Cultural Y Bibliográfico, 46 (82) (2014), 92-127, en 
http://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/70/68. 
212 Citado en Liliana Martínez, “Las cuerdas que nos unen”. 
213 Carlos Rojas, Joropo en el siglo XX. En: IASPM. (2000 : México). Ponencia congreso IASPM. 
México: 2000. 
214 Ignacio Figueredo, Sabor Llanero, Venedisco (VD-2127), s.f.  
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Ignacio “El indio Figueredo” fue un arpista y trabajador de hato del Apure Venezolano de 
comienzos del siglo XX a quien se le atribuye la composición de golpes como El Gabán o 
La Periquera, que fueron posteriormente adoptados como tradicionales en la cultura 
musical llanera. Sus tempranas grabaciones, que iniciaron alrededor de 1952, 
contribuyeron también a definir la ejecución en el arpa de golpes como El Carnaval, La 
Kirpa, El Seis por derecho, El Gavilán, entre otros215. Es sabido que en estas primeras 
grabaciones de la música llanera, no existía rigor con el reconocimiento a los derechos de 
autor, razón por la cual muchas de las canciones que encabezan el repertorio canónico del 
joropo se atribuyen a quien las hizo populares en las grabaciones. Este es el caso de 
pasajes como María Laya y Guayabo Negro que, junto con los golpes, traspasaron las 
generaciones siendo reconocidos como “música del folclor” o música “criolla”216. Aquí se 
evidencia una de las contradicciones en el discurso tradicionalista en esta música, pues 
tanto en grabaciones como en festivales se mencionan estos golpes como piezas del 
folklore y en otras ocasiones se reconoce la autoría individual del Indio Figueredo. Con él 
se refuerza una representación de lo “criollo” en el aspecto social y musical, ya que se 
resalta en las carátulas como músico llanero originario del territorio, portador de un 
conocimiento cultural, que se dedicaba a las labores propias de los peones de los hatos 
ganaderos, dentro de las cuales estaba la música217. Su reconocimiento como el primer 
arpista del llano afianza el estatus de los repertorios que fueron retomados por arpistas de 
las siguientes generaciones. El Indio Figueredo a través de sus grabaciones consolidó una 
función acompañante del arpa con el doblaje de la melodía de la voz cantada y un gran 
soporte de acompañamiento en los bajos218. Este estilo se reprodujo en los años 50 con 
otros arpistas de Venezuela como Amado Lovera (1941-2013) y José Romero Bello (1922-
1998). 
 
Otro arpista que podemos considerar “fundacional” en la música llanera de Venezuela y 
Colombia es Juan Vicente Torrealba a través de su sello discográfico Banco Largo, uno de 
los primeros sellos creados en Venezuela a comienzos de la década de 1950. En 1948 
compuso la pieza musical “Concierto en la Llanura”, un pasaje que aún hoy hace parte del 
repertorio obligado de todos los arpistas en ambos países, así como muchas de sus 
obras219. Torrealba instauró el estilo llamado “torrealbero” desde los años cincuenta, un 
joropo desarrollado en Caracas, con el cual creó un ámbito ritmo-armónico más amplio, 
contornos melódicos más independientes de la voz, con el protagonismo de la mano 
derecha en la melodía y la contundencia de melodías octavadas, que permitió una función 
solista del arpa en la ejecución de piezas instrumentales220. 
 
 
                                                 
215 VenezuelaTuya.com. “Ignacio Figueredo”, Biografía. 
http://www.venezuelatuya.com/biografias/indio_figueredo.htm (consultado 12 de enero, 2015). 
216 En algunas carátulas se reconoce la autoría de la letra de Guayabo Negro a Germán Fleitas 
Beroes y de María Laya a Mariano Hurtado, pero por lo general se atribuyen en música y letra al 
arpista Ignacio El Indio Figueredo.  
217 Ignacio Figueredo, Contrapunteo y Parranda, Venevox, (LP BL-2061) s.f. 
218 Claudia Calderón, “El joropo llanero: 50 años de evolución” (Ponencia presentada en el IV 
Congreso Nacional de Universidades sobre Tradición y Cultura Popular, Mérida, 1998). 
219 Ver Sitio Web Juan Vicente Torrealba, “Biografía”, juanvicentetorrealba.com. Consultado (15 de 
enero, 2015). 
220 Ver Claudia Calderón, “El joropo llanero: 50 años de evolución”. Cfr. Robayo, “La transformación 
del lenguaje del arpa”, 56. 
  
45 Capítulo 2 
Figura 8: Carátula del L.P. Los Torrealberos, c. 1955221 
 
 
 
Figura 9: Carátula del L.P. Concierto Romántico, s.f.222 
 
  
 
 
Otra innovación en sus grabaciones fue la introducción del contrabajo en el conjunto 
instrumental llanero223. Torrealba buscó universalizar la música llanera, acercándola al 
lenguaje de la música culta con la creación de piezas que llamó rapsodias, suites y 
conciertos,  introduciendo recursos tomados del arpa clásica como los arpegios, y por otro 
lado, adaptando armonías del bolero de los años cuarenta y cincuenta a sus piezas 
llaneras. Otro aspecto que lo caracterizó fue el uso de un atuendo estereotipado para los 
escenarios urbanos224. 
 
 
 
                                                 
221 Juan Vicente Torrealba, Los Torrealberos. Banco Largo QBL-505. c.1955. En la contra-carátula 
aparece el contrabajista Antonio Ramón Barrios, quien hizo parte del conjunto Los Torrealberos. 
222 Juan Vicente Torrealba. Concierto Romántico. Banco Largo (QBL-2212). s.f.  
223 Juan Vicente Torrealba, entrevista citada en Darío Robayo Sanabria, Ensayo sobre el arpa en 
los llanos de Venezuela y Colombia. El arpa en la historia. (Bogotá: Imprenta Patriótica, 1993), 87-
88. 
224 Cf. Juan Vicente Torrealba, Concierto en la llanura, Vol. 1. Banco Largo (BQL-1204), Vol 2 (BQL-
2204), Vol 3 (BQL-2207), Rapsodia Llanera (BQL-2214). Ver Juan Vicente Torrealba, “Biografía”, 
juanvicentetorrealba.com. 
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Figura 10: Carátula del L.P. Rapsodia Llanera, c.1971225 
 
  
 
Así como El “indio” Figueredo, este arpista generó tendencias de ejecución del arpa que 
se extendieron también en los escenarios del festival y fueron adoptadas por los arpistas 
colombianos de las generaciones siguientes226. 
 
2.4.4 Tendencias del arpa en el Torneo 
 
Las influencias de estilo y los repertorios que se introdujeron en la música llanera por efecto 
de la difusión discográfica marcaron el rumbo de las piezas instrumentales creadas para el 
concurso del torneo del joropo. Las grabaciones de otros arpistas como Joseíto Romero, 
Eudes Álvarez y Omar Moreno en las décadas del setenta y ochenta, se convirtieron en 
modelos a seguir por los arpistas colombianos que ya desde las décadas del sesenta y 
setenta empezaban a concursar en el torneo227. Eudes Álvarez desde los años setenta, 
impone un estilo recio considerado muy “tradicional” con el uso del recurso melódico-
rítmico y percusivo de la mano izquierda en los tenoretes o cuerdas medias del arpa, 
denominado bordoneo, que refuerza la función de acompañamiento del arpa para los 
bailadores de joropo. Este recurso permite desarrollar combinaciones rítmicas muy 
vigorosas, y la exploración de la improvisación para los arpistas que querían demostrar sus 
capacidades en el concurso.  
 
                                                 
225 Juan Vicente Torrealba, Rapsodia Llanera, Banco Largo (QBL-2214), c.1971. Grabado con su 
conjunto y orquesta sinfónica. 
226 Ver Darío Robayo, “La transformación del lenguaje del arpa en el torneo internacional del joropo 
2000-2012”, 59. Abdul Farfán, entrevista (Bogotá, 2015). Héctor Paúl Vanegas, entrevista (Bogotá, 
2014). Entre los primeros arpistas colombianos que buscaron tomar su estilo y repertorio se 
encuentran los araucanos Fernando Lizarazo y David Parales. Este joropo urbano también influyó 
en Manuel Jota Larroche, quien ayudó a difundir una técnica depurada y un concepto modernizador, 
a través de su enseñanza en la Academia Departamental del Meta en la década de 1960. 
227 Carlos Rojas, comunicaciones personales, Bogotá, 1990; Abdul Farfán, comunicación personal, 
Bogotá, octubre 1997; Joseíto Romero, comunicación personal, Villavicencio, junio 2001. Henry 
Herrera, director de la Revista folclórica La corocora, en su edición No. 5, 1971, p. 22, en la sección 
editorial menciona la carencia de conjuntos colombianos aptos para participar y enfrentar en el 
Torneo a los conjuntos venezolanos. 
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Figura 11: Carátula L.P El Papaúpa, 1983228. 
 
 
 
 
La mayoría de arpistas entrevistados reconoce la fuerte influencia que ejerció el estilo de 
Eudes Álvarez, reconocido como “el rey del bordón”, en la adopción de técnicas y 
repertorios, así como del estilo y “sabor” de la ejecución del arpa criolla entre las décadas 
del setenta y ochenta229. Uno de ellos fue Mario Tineo (1954), quien ya en 1977 empezó a 
ganar para Colombia el premio a mejor arpista por su estilo calificado como recio y la 
contundencia de sus bordoneos, interpretando piezas grabadas como La Reina de Joseíto 
Romero230. 
 
Con su colección de grabaciones de piezas instrumentales231, Joseíto Romero marcó 
diferencias en las formas de elaboración melódica de la mano derecha y de los patrones 
de acompañamiento de la mano izquierda, más definidos y limpios con respecto a sus 
contemporáneos. Joseíto elabora variaciones melódicas sobre arpegios, acordes rotos, 
cambiando el estilo inicial del acompañamiento que doblaba la melodía de la voz.  
 
A través de estas piezas, este arpista adoptó una función protagónica para el arpa y 
estableció en sus grabaciones los contornos melódicos y la estructura formal clásica de 
muchos de los golpes llaneros actuales232. Muchas de sus piezas grabadas en la colección 
                                                 
228 Eudes Álvarez «El Papaúpa” Velvet LPV 2033 ,1983. 
229 Comunicaciones personales con Hildo Aguirre, (Bogotá, 2014-15), David Parales, (Bogotá, 
2014), Carlos Rojas (Bogotá, 1997), Félix Ramón Torres, (Bogotá, 1997), Yesid Fernández 
(Villavicencio, 1996), Abdul Farfán (Bogotá, 2014), Darío Robayo (Bogotá, 2014). 
230 Joseíto Romero, “La Reina”, Arpa, cuatro y maracas, Vol.2. Discomoda (L.P.DCM 719). Además 
de ganar como mejor arpista en el Torneo en los años 1977, 1979 ,1980 y 1982, Tineo fue el primer 
arpista colombiano en ganar un concurso de arpa en Venezuela, en el Festival Internacional de 
Música llanera del estado de Barinas (Venezuela) en 1977, obteniendo el primer premio como 
arpista. Ver: “El arpa, la sabana y el gran maestro”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El 
Tiempo), marzo 22, 2002. 
231 Joseíto Romero, Arpa, cuatro y maracas, Discomoda,Vol 1 (L.P. DCM 643), c. 1970, Vol 2, 
(L.P.DCM 719), c. 1971, Vol 3 (L.P. DCM 770), c. 1972, Vol 4 (L.P DCM 895), 1974, Vol 5 (L.P. DCM 
975), 1976, Vol 6 (L.P. DCM 1154), 1980, Vol 7 (L.P. DCM 1314), 1982. 
232 Claudia Calderón, “El joropo llanero: 50 años de evolución”, s.p. 
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de 8 volúmenes de “Arpa, Cuatro y Maracas”, fueron reutilizadas en su totalidad o en 
fragmentos por los arpistas durante los años ochenta y noventa en el torneo233.  
 
Figura 12: Carátulas de la colección Arpa, cuatro y maracas234. 
 
 
 
 
Como síntesis de los diversos aportes individuales, predominaba en ese momento la 
técnica de digitación con tres dedos (en la sección de los “tiples” o cuerdas de registro 
agudo) en la ejecución de melodías diatónicas por grados conjuntos o en intervalos de 
terceras en la imitación de la voz, el uso de tríadas en bloque o en acordes rotos para el 
acompañamiento vocal y un soporte rítmico básico de acompañamiento en los bajos235. 
 
La afinación se limitó a escalas diatónicas, principalmente mayor, menor natural y menor 
armónica, aunque algunos golpes exigen scordaturas que resultan en la utilización de la 
escala menor melódica (San Rafael) o modos como el mixolidio (Numerao, Merecure) y el 
dórico (Chipola). Sin embargo, desde estas primeras etapas los músicos la concibieron 
como un instrumento diatónico aunque, como afirma Bermúdez, las posibilidades de 
afinación de este instrumento superan el diatonismo236. 
 
                                                 
233Notas de campo; entrevistas realizadas a los arpistas Carlos Rojas (Bogotá, 1997), Félix Ramón 
Torres, (Bogotá, 1997), Yesid Fernández (Villavicencio, 1996), Abdul Farfán (Bogotá, 2014), Darío 
Robayo (Bogotá, 2014). Entre estas piezas están “La Reina”, “El totumo de Guarenas”, el “Seis por 
Ocho”. 
234 Joseíto Romero, Arpa, cuatro y maracas, Discomoda DCM. Estas grabaciones tuvieron 
circulación entre los arpistas colombianos y las mencionadas piezas instrumentales se convirtieron 
en paradigma desde los años setenta, haciendo parte obligada del repertorio de los músicos. 
235 Ver en este capítulo la notación de bajos básicos de sistemas por corrío, por derecho y chipola.  
236 Bermúdez, “The Harp”, 494. 
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En este primer período se concursaba con una pieza única que retomaba la estructura 
formal de acompañamiento de los golpes cantados que consta de una introducción 
melódica del arpa, un patrón de “llamado” a la voz, el acompañamiento del discurso vocal 
con diseños repetitivos de acordes arpegiados o en bloque o melodía con 
acompañamiento, el interludio solista del arpa que presenta el bordoneo, y una re-
exposición en el mismo orden, que termina en fórmulas melódicas convencionales para la 
coda.  
 
El siguiente es un ejemplo de introducción convencional del golpe de Seis por derecho 
(partitura No.3), interpretado como pieza de concurso por el arpista araucano Juan “Bimba” 
en 1981237. Este instrumental exponía las partes habituales utilizadas en el golpe: 
introducción, “llamado” (que indica la entrada del vocalista), sección de acompañamiento 
(en el caso de los instrumentales, podía ser acompañamiento a una exposición solista del 
cuatro), y sección de improvisación o solo del arpa (bordoneo), de manera similar al diseño 
para acompañamiento vocal, pero con una mayor exposición de bordoneos que 
desembocaban directamente a la coda.   
 
 
Partitura 3: Introducción de golpe de Seis por derecho. 
 
 
                                                 
237 Blas Antonio Sáenz, “Instrumental”. Torneo Internacional del Joropo. Track 11. Divensa, (LP 024), 
1981. 
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Sobre estas pautas básicas de acompañamiento y ceñidos a los patrones armónicos y a 
los contornos melódicos de los golpes y pasajes, cada arpista creaba variaciones melódico-
rítmicas, respetando la armonía triádica y el uso de la fundamental del acorde en los bajos.  
 
Una forma del bordoneo de estilo “criollo” presente en este instrumental, consiste en series 
de melotipos en primera subdivisión binaria del compás ternario, con alternancia de los dos 
pulgares (dedo No. 1) en intervalos de tercera, cuarta y quinta, en un movimiento que 
permite desarrollar velocidad y amplitud melódica (Partitura No. 4, Compás 1-8). Las 
variaciones de bordoneos melódicos (en las cuerdas de registro medio llamadas 
“tenoretes”) reforzaban el acompañamiento para los golpes recios y el baile, contrastando 
acordes en 6/8 en las cuerdas agudas o “tiples” con la melodía de los “tenoretes” en 3/4 y 
6/8 (Compás 9 -18). 
 
Partitura 4: Bordoneo de Seis por derecho. 
 
 
Durante las tres primeras décadas del Torneo Internacional del Joropo, se desarrollaron 
formas de composición y ejecución de instrumentales que seguían adheridos a la tradición 
de los golpes impuesta por las grabaciones, pero con el ingrediente del espectáculo y la 
competencia. A partir de la década de 1980, estos instrumentales recogían a manera de 
popurrís llamados “entreveraos”, los distintos golpes tomados de los diseños grabados en 
los discos, añadiéndose creaciones personales de los ejecutantes, especialmente en la 
parte del bordoneo. En este período, el criterio de  calificación, también para los demás 
instrumentistas, cuatrista, maraquero y bandolista, se basó principalmente en la fidelidad 
de su ejecución con respecto a lo que se consideraba como tradicional; esto significa tocar 
con “sabor”, o “tener viaje”, concepto equiparado con ambigüedad por los músicos y 
conocedores, a la idea de lo “criollo”. Los aportes individuales debían respetar ciclos 
armónicos, patrones rítmicos, dinámicas y agógicas de los golpes llaneros, pero eran más 
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libres en la transformación de las estructuras formales. Los nuevos “entreveraos” 
quebrantaron la estructura expuesta anteriormente (Introducción, Llamado, 
Acompañamiento, Interludio, Reexposición y Coda), omitiendo algunas partes de cada 
golpe y resaltando otras, a gusto del ejecutante que buscaba exhibir sus habilidades. 
 
El ideal del mejor arpista en el concurso, era quien, además del dominio de las estructuras 
musicales, -el conocimiento de esa tradición adquirida en 30 años de unificación del joropo 
colombo-venezolano-, lograra improvisaciones y variaciones de gran peso sonoro y 
contundencia rítmica, así como total sincronía con la base del cuatro y las maracas. Aunque 
el festival condujo a que los arpistas crearan piezas instrumentales para su lucimiento, en 
la práctica cotidiana, el lenguaje del arpa no podía desligarse de la sonoridad del conjunto 
y de sus funciones de acompañamiento del canto y la danza. Así, a lo largo de los años, el 
festival premió a los arpistas que también demostraran el conocimiento de los elementos 
expresivos en las distintas formas del joropo, retando su habilidad para acompañar a los 
concursantes en las modalidades de copleros, pareja de baile, voz pasaje y voz recia. 
 
Tabla 1: Golpes del joropo. Sistema “por corrío”238. 
                                                 
238 Carlos Rojas, Carlos Rojas, Guafitas, Beca Icetex Francisco de Paula Santander, Documento 
inédito (Bogotá, 1992). Isaac Tacha Niño, “El joropo”, en Revista Colombiana de Folklore, Vol.3, No. 
13 (Bogotá: Patronato Colombiano de Artes y Ciencias, 1993), 149-170. Claudia Calderón, “Estudio 
analítico y comparativo sobre la música del joropo”, 24. 
 
 
(Régimen acentual) SISTEMA POR CORRÍO  
Afinación del arpa 
Modo mayor 
Nombre del golpe 
Estructura armónica Afinación del arpa 
Modo menor 
Nombre del golpe 
Pasaje Estructura  ABabC relativamente libre  armónicamente  
Seis Corrío I - IV - V7 -V7 Pajarillo corrío/Catira  
(con diferencias 
melódicas) 
Paloma o guacaba I-I-V7-V7 Gabán 
Guacharaca I-IV-IV-I-V7-V7 Guacharaca menor 
Nuevo Callao I – I-V7 - I – I- IIm-VI7 –IIm-II7- V7 – IV/V7 - I - V - I – VI7-I   
Periquera 
(Juanaguerrero) 
I - I - V7 - I - I - I7 - I7 - IV - IV - IV - II7 - V - IV - I - V7 - I Zumba que zumba 
  
Cari-cari [V7-I-II7-V7-V7-V7-V7-I] [III7-VIm-IIm-III7-III7-III7-III7-VIm]  
Merecure [II-I7-IV-IV-IIIm-V7-I:][:I-V7-V7:] (Modo mixolidio, 
afinación con el 
séptimo grado bajo en 
modo mayor) 
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Tabla 2: Golpes del joropo. Sistema “por derecho”. 
 
(Régimen acentual) SISTEMA POR DERECHO 
Tonalidad 
mayor 
Estructura 
armónica 
Tonalidad menor 
Seis por dercho I-IV-V7-V7 Pajarillo 
Seis numerao 
I-I7-IV-V7-
V7 
Numerao menor 
 
De esta manera, el arpa se convirtió en el instrumento central del conjunto, por su 
sonoridad balanceada, en consonancia con su nueva función melódica y con el alto 
desarrollo técnico de los arpistas venezolanos y colombianos que la posicionaron como el 
Gavilán Primera Parte: I - (II - III7 - III7 - VIm) - (II - III7 - III7 - VIm)   
Segunda Parte: (V7 - I - I - V7 - V7 - V7 - V7 - I - I - I - I (ó IV) - V7 - 
V7 - V7 - V7). 
  
Carnaval Primera Parte: (III7 - III7 - VI - VI - V - II7 - V - V) y repetición (III7 
- III7 - VI - VI - V - II7 - V - V7)  
  
Segunda Parte: (I - I - V7 - V7 - V7 - V7 - I - I) - (I - I - V - V - V - V - 
I - I) 
  
San Rafaelito Primera Parte: (II7 - II7 - V - V - II7 - II7 - V - IV - I - V - I - I)  San Rafael 
(escala menor 
melódica) Segunda Parte: (I - V - I - I - V - V - I - I) y repet. (I - V - I - I - V - V - 
I - I) 
Kirpa Primera parte I - V7 - I - IV - V - V - I     
Segunda parte VI7-IIm-IIm-VIm-VIm-III7-III7-Vim y repetición   
 
[Im-Im-Im-V7-V7-V7-V7-Im] [I7-IVm-IVm-Im-Im-V7-V7-Im] Cunavichero 
Quitapesares 
Primera parte[I-I-VI/IV-V-V-V-V-I:] 
Segunda parte[IV-III-II-I-V-I:] repetición en modo menor 
 
Las tres damas 
Primera parte[I-V7-V7-I] Segunda parte[III7-VIm-IIm-III7-IIm-I-
III7-VIm] Tercera parte[VIm-V-IV7-III7-IIm-I-III7-VIm] 
 
Los Diamantes 
Primera parte: [I-I-I-V7-V7-V7-V7-I] 
Segunda parte: [II7-VII-III7-VI-II7-V-I7-IV-VII7-IIIm-VI7-IIm-V7-I-
II7-V7-V7-I] 
 
Los Mamonales 
Primera parte [I-I-II7-V7-V7-V7-V7-I] 
Segunda parte [III7-VIm-II7-V-VI7-IIm-V7-I] 
 
 
Chipola Primera Parte: (I - IV/V - I - IV/V - I - IV/V - I - IV/V) revuelta: (I7 - 
IV - I - V) y repet. (I7 - IV - I - V) - modula a la Dominante. 
  
Segunda Parte: (V - I/II7 -V - I/II7 -V - I/II7 -V - I/II7 - V) y revuelta: 
(I - V - II7 - V) y repet. (I - V - II7 - I) - modula al VI Grado menor 
  
Tercera Parte: (VI - II/III7 - VI - II/III7 - VI - II/III7 - VI - II/III7) y 
coda: (VI-II - VI - III7 - VI) y repet. (II - VI - III7 - VI)  
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instrumento mayor de la música llanera239. El instrumental o pieza para concurso, continuó 
haciendo referencia a la tradición, y fue otorgando mayor importancia a la ejecución de los 
golpes considerados más recios, como el seis por derecho y el pajarillo, del sistema “por 
derecho”240, que se estandarizaron como el clímax de la performance en el escenario del 
festival mediante la exposición creativa de los bordoneos. 
 
El torneo pasó por distintas etapas determinadas por decisiones administrativas, que 
dieron relevancia al concurso desde sus inicios, hasta 1983. En 1980 el evento se 
independizó del Festival de la Canción Colombiana y empezó a realizarse a comienzos del 
mes de julio, coincidiendo con el aniversario del departamento del Meta. El gobierno 
departamental decidió cambiar el carácter del festival, aboliendo el concurso y fomentando 
el encuentro sin competencia entre grupos invitados de los dos países, bajo el argumento 
de la conmemoración del natalicio de Simón Bolívar. De esta forma, se adoptó el nombre 
de Encuentro Internacional del Joropo, desde 1983 hasta 1990. Este cambio suscitó 
inconformidad en los músicos cuya práctica y nivel de ejecución se habían impulsado 
gracias a la competencia y el beneficio económico que ésta implicaba241.  
  
El anexo No. 2 muestra la supremacía de los arpistas venezolanos y araucanos durante 
las tres primeras décadas del Torneo, en las cuales la competencia se enfocó en la 
interpretación del estilo “criollo” del arpa, con el uso del recurso del bordoneo y la referencia 
permanente a los repertorios establecidos como “criollos” y “tradicionales” desde las 
grabaciones y la práctica cotidiana. El período finaliza con el triunfo de un arpista 
venezolano cuyos diseños fueron paradigmáticos en los siguientes festivales242. Este 
momento se caracteriza por una mayor participación de músicos jóvenes del interior y la 
irrupción de un estilo moderno de diseño y ejecución del arpa, con lo cual inicia el período 
que se analizará en el siguiente capítulo.  
 
El Torneo del Joropo en Villavicencio se convirtió en un ámbito decisivo en el 
establecimiento del canon, y en el evento de música llanera más visible de Colombia. 
Desde sus inicios, ha orientado y legitimado las formas de creación de la música 
instrumental para el conjunto llanero y el canto del joropo. Como mecanismo de 
introducción de una cultura musical en la región a cargo de élites de administradores 
regionales, intelectuales y músicos, en el Torneo se definió una tradición para la música 
llanera a través de modalidades que pretendían intervenir bajo un criterio de autenticidad, 
en los estilos de composición y ejecución tanto de las prácticas rurales como de las 
expresiones urbanas y comerciales del joropo243. Los jurados, en principio con poco 
conocimiento musical, y posteriormente los mismos músicos destacados en las 
grabaciones y los escenarios, fueron junto a los organizadores y funcionarios, las élites que 
tomaron las decisiones sobre el rumbo de esta música en Colombia. Dirigido 
principalmente por la entidad de turismo del Meta, el torneo siempre ha estado sujeto a las 
                                                 
239 Rojas, “Llanura, soga y corrío”, p. 122-123. 
240 Información tomada de las observaciones de campo y de entrevistas a músicos que participaron 
en esos años. Abdul Farfán, entrevista, (1997,2015), Darío Robayo, entrevista, (2015), Yesid 
Fernández, entrevista (Villavicencio, 1996), Carlos Rojas, comunicación personal (1997). Félix 
Ramón Torres, entrevista (1997). 
241 La Huella del Torneo, Boletín del 40 Torneo Internacional del Joropo. Edición Especial 
(Villavicencio: IDCM, junio de 2008). 
242 Ver anexo No. 3. 
243 Carlos Rojas, comunicación personal, (Bogotá, 1995); Carlos “Cachi” Ortegón, comunicación 
personal, (Villavicencio, 1997); Darío Robayo, comunicación personal, (Villavicencio, 1997); Abdul 
Farfán, comunicación personal, (Bogotá, 1997). 
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decisiones de políticos y funcionarios que promueven el desarrollo económico y el turismo 
de la región, por lo cual los reinados demandan la mayor parte de los recursos y son el 
centro del espectáculo. 
 
Como anota Ana María Ochoa, el fenómeno de los festivales se observó en varias regiones 
de Latinoamérica en la década de 1970, con la idea de regiones homogéneas 
representadas por géneros musicales unificados244, lo cual correspondía a proyectos de 
política cultural respaldados por los festivales de música folclórica. Adicionalmente, estos 
festivales han sido analizados en estudios que coinciden en su efecto mediador hacia el 
cambio de los sentidos y significados de las tradiciones musicales de otras partes de 
América Latina. Juan Pablo González puntualiza acerca de la separación entre músicos y 
audiencias así como el cambio de funcionalidad de la música de tradición folclórica245. Un 
común denominador parece ser la imposición del virtuosismo en los concursos, y la 
consiguiente separación de los repertorios y las funciones de la música en distintos 
contextos, tal como anota Carlos Miñana en su estudio sobre los concursos de chirimía 
caucana en Colombia246.  
 
En el caso del llano colombiano, el piedemonte fue escenario y epicentro de un proceso de 
transculturación potenciado por la industria cultural y del espectáculo, en el que los 
procesos de creación, las prácticas y el consumo adoptaron unos repertorios y los 
integraron a una tradición musical, para unificar y dar forma a buena parte de lo que los 
llaneros en Colombia y Venezuela reconocen como su capital cultural, con el arpa como 
símbolo preponderante. Los festivales llaneros en otros pueblos y ciudades del llano 
colombiano empezaron a reproducir los modelos instaurados por el festival de 
Villavicencio247. 
 
Paradójicamente, a pesar de la defensa de la autenticidad y la continuidad de la tradición 
en los festivales, la exigencia de una cualificación técnica en los instrumentistas restringió 
cada vez más la participación de los músicos portadores de la tradición oral de los ámbitos 
rurales. Este festival considerado de mayor jerarquía, no da cabida a los músicos de la 
sabana cuyo conocimiento no especializado de la música encarna los saberes de 
transmisión oral y comunitaria del ámbito rural. Entre 1993 y 1994, las ejecuciones y 
composiciones para los concursos impulsaron el papel virtuoso de los instrumentos del 
conjunto llanero248. Estas formas compositivas rompieron con los esquemas de los golpes 
                                                 
244 Ana María Ochoa y Alejandra Cragnolini, (coord.)Músicas en transición, (Bogotá: Ministerio de 
Cultura, 2001). 
245 Juan Pablo González, “Musicología popular en América Latina: síntesis de sus logros, problemas 
y desafíos”, Revista Musical Chilena, No. 195, (enero-junio, 2001): 46. 
246 Carlos Miñana, “Fiesta y música. Transformaciones de una relación en el Cauca andino de 
Colombia”, Fiestas y Rituales. Memorias del X Encuentro para la Promoción y Difusión del 
Patrimonio Inmaterial de Países Iberoamericanos. (Lima: Corporación para la Promoción y Difusión 
de la Cultura, 2009). 
247 Los primeros festivales llaneros en Colombia se crearon justamente en pueblos del 
Departamento del Meta: El Festival Internacional Folclórico y Turístico del Llano en San Martín se 
creó en 1966 y el Festival del Retorno en Acacías se creó en 1970. Durante las siguientes décadas 
se fundaron festivales en Arauca, Puerto Carreño (Vichada), Yopal (Casanare) y en un gran número 
de poblaciones del llano colombiano. Cf. Ministerio de Cultura, Plan Nacional de Música para la 
Convivencia, “Territorio del joropo” en http://joropo.territoriosonoro.org/eventos/festivales-de-
musica.html. 
248 Doris Arbeláez, notas de campo, Torneo Internacional del Joropo, (Villavicencio, 1992 - 1997). 
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tradicionales, y transformaron las formas de ejecución, composición y puesta en escena 
del joropo de los dos países. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
3. Estilos y tendencias en la puesta en escena 
del joropo de arpa en el festival 
 
Este capítulo es una caracterización del Torneo en el período comprendido entre 1994 y 
2014, que pretende mostrar un balance de las circunstancias generadoras de cambios, así 
como el papel de músicos y agentes individuales en la definición de los estilos y tendencias 
de la música llanera dentro del festival. La lectura de este capítulo puede conjugarse con 
los ejemplos musicales específicos presentados en el siguiente. 
 
Las transformaciones del lenguaje musical se observaron en el contexto del performance 
en el escenario del concurso y de las prácticas cotidianas de los músicos, mediante el 
trabajo de campo realizado en los festivales de ese período, en ensayos y presentaciones 
en otros escenarios.  
 
Según Juan Pablo González, el concepto de performance se refiere a aspectos de 
escenificación, interpretación y representación de la música, y está ligado al desempeño 
de los músicos también en los arreglos y la improvisación249. En su análisis de la música 
popular chilena, González resalta el papel de la performance en la modernización y re-
significación de músicas de origen tradicional y rural, como es el caso del joropo. Desde 
esta perspectiva, es posible comprender las transformaciones del joropo como género en 
el contexto de la competencia y el espectáculo del Torneo, y el papel fundamental de 
músicos de nuevas generaciones en las reelaboraciones de la tradición musical. 
3.1 Consolidación del conjunto y los estilos del festival  
Desde los inicios del torneo, los organizadores de turno implementaron modalidades en el 
concurso para catalogar las distintas manifestaciones y estilos de tocar joropo, de acuerdo 
con criterios que resguardaban los estilos “criollos”, pero daban cabida en distinta medida 
a los controvertidos estilos urbanos. A comienzos de la década de 1990, el conjunto 
instrumental “criollo” conformado por arpa, bandola, cuatro y maracas era el único aceptado 
dentro del concurso a pesar de la irrupción que el bajo eléctrico había hecho en el conjunto 
llanero250, primero desde los estudios de grabación, después en los escenarios, hasta 
hacer parte fundamental de la música llanera en casi todos los contextos de su ejecución. 
                                                 
249 González, “Evocación, modernización y reivindicación del folklore”, 25. 
250 En el capítulo anterior se referencia la que es posiblemente la primera grabación de conjunto 
criollo con contrabajo. C.f.Juan Vicente Torrealba, Los Torrealberos. Banco Largo QBL-505. c.1955. 
A partir de estas primeras grabaciones se hizo indispensable la inclusión del bajo en el conjunto, 
aunque en presentaciones en vivo se podía prescindir de este instrumento. 
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Ya desde la década de 1980 en Colombia, aún contra las reacciones de los puristas, la 
mayoría de músicos llaneros buscaban la riqueza armónica, tímbrica y de textura que 
aportaba el contrabajo y posteriormente el baby bass, hasta incorporar el bajo eléctrico al 
conjunto251. Aún en muchos escenarios de Bogotá ya en la década de 1980, organizadores 
de conciertos y funcionarios de entidades culturales rechazaban la inclusión del bajo como 
parte del conjunto llanero252. En Villavicencio, el mismo escenario del festival permitía la 
inclusión del bajo eléctrico para los grupos invitados que no participaban en el concurso, y 
los que se presentaban en escenarios alternos del festival253. Las pugnas continuaron en 
la década siguiente cuando se aceptó la participación del bajo como acompañante de los 
grupos concursantes (1994) y como instrumento que se calificaba individualmente 
(1996)254. Esta decisión tomada en el Torneo influyó a los festivales de otros pueblos como 
Acacías, San Martín y Arauca, que se abrieron años después al nuevo formato 
instrumental. 
 
Respecto al canto del joropo, en el Torneo se llegó a establecer una clasificación muy 
extensa de estilos vocales, buscando responder a la realidad de la música llanera del 
momento y legitimando con ello la existencia de un joropo moderno y urbano255.  
 
Los estilos urbanizados, conocidos en los festivales como “joropo estilizado”, eran 
ampliamente difundidos y aceptados a través de las grabaciones discográficas, de las 
cuales se nutrieron la mayoría de arpistas concursantes para la creación de sus 
instrumentales en el Torneo256, tal como había sucedido desde los primeros años del 
festival. Muchos de ellos coincidían al retomar los mismos fragmentos de piezas grabadas 
en sus obras instrumentales, de tal forma que se escuchaban piezas similares en la misma 
competencia257. Este procedimiento de citar fragmentos dentro de un popurrí con una 
estructura formal muy extensa, seguía la misma práctica de diseño de los anteriores 
“entreveraos” que reunían los golpes llaneros, y marcó definitivamente la creación de las 
obras del concurso en esta década. Como se planteó en el capítulo anterior, el diseño de 
los instrumentales de la última década del siglo XX empezó a dejar de lado la exposición
                                                 
251 Doris Arbeláez, “Entrevista a René Devia”, Programa Música para Colombia, Javeriana Estéreo 
(septiembre 18 y 25, 2015).  Henry Herrera, “Comentarios inofensivos”, Revista Corocora, No. 4 
(c.1971), s.p.  Se menciona el lanzamiento de la grabación del cantante casanareño Tirso Delgado, 
Atardecer Llanero, C.B.S. (L.P) acompañado por el arpa de Alberto Curvelo, el cuatro y arreglos de 
Raúl Delgado y el contrabajo tocado por Manuel Jota Larroche. 
252 Ricardo Zapata, uno de los primeros bajistas de música llanera en Colombia, menciona que en 
muchos casos, el problema del público o los organizadores era más un prejuicio estético-visual que 
de sonoridad. Ricardo Zapata, entrevista (Bogotá, agosto, 2014).  
253 Parrandos, mangas de coleo, acompañamiento musical del reinado, entre otros. Notas de campo 
de la autora, (Villavicencio 1991-1997).  
254 “Folklore se impone”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), junio 1, 1999. 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-900804. Doris Arbeláez, notas de campo 
(Villavicencio, 1996). Emmanuel Contreras, entrevista (Bogotá, 1997). Primer bajista ganador en el 
Torneo. 
255 Fue el arpista Carlos Rojas quien impulsó esta inclusión de una amplia gama de estilos del canto 
durante su participación como asesor del festival en 1992 y 1993: voz pasaje estilizada, voz de 
pasaje criollo, voz recia sabanera y no sabanera. 
256 Abdul Farfán, entrevista (Bogotá, 1997, 2014). Darío Robayo, entrevista (Bogotá, 2014,2015). 
Marcos Molina, entrevista (Villavicencio, 2014). William Macualo, entrevista (Villavicencio, 2014). 
Hildo Aguirre, entrevista (Bogotá, 1997). Ver Anexo 2. 
257 Hildo Aguirre, entrevista (Bogotá, septiembre, 2014). Gerardo Ramirez, entrevista (Bogotá, 
agosto, 2014). Emmanuel Contreras, entrevista (Bogotá, agosto, 2014). Yesid Castro, entrevista 
(Villavicencio, junio, 2014). 
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de los diferentes golpes llaneros para mostrar expansiones armónicas sobre las estructuras 
rítmicas y acentuales del joropo258. En estas obras se dio mayor libertad para crear 
introducciones, entradas o preludios, combinar temas más cercanos al vals o al pasaje 
estilizado con un tratamiento más vigoroso del bordoneo en los golpes llaneros. Esta mayor 
libertad armónica fue relegando el uso de los distintos golpes del sistema por “corrío”, 
dejando como clímax de la obra al seis o al pajarillo del sistema por derecho.  
 
3.1.1 Los arpistas influyentes 
Figura 13: Carátula del L.P Lo mejor de Aldemaro Romero, c. 1974259. 
 
 
 
 
El arpista “estilizado” que más influencia ejerció en los arpistas de ambos países a través 
de sus grabaciones fue Henry Rubio, quien había conformado la agrupación “Los 
Torrealberos” de Juan Vicente Torrealba desde mediados de la década de 1960, como 
primera y segunda arpa. Henry Rubio cultivó el pasaje torrealbero, el vals venezolano 
compuesto para otros instrumentos como la guitarra, diversos géneros internacionales 
como el jazz, y adaptó en su arpa criolla el ritmo Onda Nueva, creado y desarrollado para 
orquestas de jazz por el director de orquesta y compositor venezolano Aldemaro Romero 
(1928-2007)  a finales de los años 60, basado en el diseño rítmico en 3/4 del baterista 
Frank Hernández mediante la fusión de los patrones métricos del joropo con el jazz y la 
bossa nova260. Aunque estas grabaciones de Henry Rubio como solista se realizaron a 
                                                 
258 Abdul Farfán, entrevista (Bogotá, 2014). Darío Robayo, entrevista, (Bogotá, 2014). Hildo Aguirre, 
entrevista (Bogotá, 2014). Gerardo Ramírez, entrevista (Bogotá, 2014). William Macualo, entrevista 
(Villavicencio, 2014). William Castro, entrevista (Bogotá, 2014). Yesid Castro, entrevista 
(Villavicencio, 2014). Antonio Lozano, entrevista (Villavicencio, 2015). Las bases del concurso ya no 
exigían como en la década anterior, la interpretación de los distintos golpes llaneros, sino que 
determinaban de manera general, la obligatoriedad de enmarcarse en los lenguajes del joropo. 
Como se ha mencionado, los documentos con las bases de estos años no están disponibles en los 
archivos del Instituto de Cultura del Meta. 
259 Henry Rubio, Lo mejor de Aldemaro Romero en arpa, León (L.P. 1070), c.1974. 
260 Henry Rubio, entrevista (Bogotá, septiembre, 2015). Henry Rubio, (Conversatorio, II Encuentro 
Internacional Maestros del Arpa, Universidad Javeriana, 11 de septiembre de 2015). “Aldemaro 
Romero y su legado musical”, El Tiempo.com (18 de septiembre, 
2007),http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-2659226.Alfredo Churión, “El Pavo 
Hernández”, Revista Herencia Latina, en 
http://www.herencialatina.com/El_Pavo_Hernandez/El_Pavo_Hernandez.htm. Consultado el 15 de 
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mediados de la década de 1970, fue sólo hasta este período de los años noventa en que 
los arpistas y conjuntos retomaron su estilo y algunas de sus piezas en los instrumentales 
de concurso261. 
 
El patrón rítmico del onda nueva para el conjunto llanero está compuesto por dos compases 
que conforman módulos de acentos cruzados entre el patrón del bajo y cuatro, la percusión 
(maracas) y las melodías del arpa. Esta innovación métrica implicó también exploración en 
las dimensiones melódica y armónica, con mayor uso de modulaciones y acordes 
expandidos, que obligaron a los arpistas a utilizar la mano del bajo para reforzar los 
cromatismos de la melodía262. Se creó una nueva interdependencia entre los instrumentos 
del conjunto llanero, que ya no sólo sustentaban los golpes con la base rítmo-armónica, 
sino que empezaron a adquirir mayor protagonismo en las tres dimensiones melódica, 
rítmica y armónica. Esta nueva concepción empezó a transformar la textura en el 
acompañamiento del conjunto llanero.    
 
Por otro lado, se puede identificar otro hito que fue determinante en la adopción de un estilo 
innovador del arpa llanera en los músicos de nuevas generaciones. Con la producción, 
“Luis Silva y sus canciones - Llanerísimas”263, acompañado por el arpista Carlos Orozco 
(1966), el cantante Luis Silva se convirtió en ídolo del público y los músicos de joropo, e 
impuso un estilo denominado “romántico llanero”, que se difundió ampliamente en las 
emisoras de Venezuela y Colombia264. Sus canciones se incorporaron al repertorio de los 
músicos en los asaderos y los escenarios comerciales, y ha sido uno de los artistas 
invitados que convoca más público en el Torneo265. Dicha grabación también fue definitiva 
en el posicionamiento de Carlos Orozco como el arpista de vanguardia del joropo.  
 
En la grabación mencionada, Luis Silva y Carlos Orozco presentaron un golpe de pajarillo 
en la canción titulada “Llanerísimas”266, con modificaciones en la estructura convencional 
de ese golpe, añadiendo una introducción del arpa con gran relevancia de los bajos o 
“bordones” en contrapunto con las cuerdas agudas del arpa (“tiples”). Lo más destacado 
fue la innovación en el estilo del recurso del bordoneo en la estructura armónica del 
pajarillo, con la creación de un efecto sonoro de alternancia a alta velocidad que alteró la 
                                                 
octubre de 2014. “Se inició el primer festival mundial de la onda nueva”, La Vanguardia Española 
(30 de enero, 1971), http://festivalescancionpopular.blogspot.com.co/2011/04/1971-1972-1973-
festival-mundial-de-onda.html. John Shepherd, David Horn (eds.), Bloomsbury Encyclopedia of 
Popular Music of the World, Genres: Caribbean and Latin American, vol. 9, s.v. “Onda nueva”, p.575-
76. 
261 Manuel Jota Larroche ya exploraba este nuevo patrón con el arpa criolla a comienzos de los años 
sesenta en Colombia. Ricardo Zapata, entrevista (Bogotá, agosto de 2014). Darío Robayo, 
entrevista (Bogotá, agosto de 2014). 
262 Las alteraciones de altura en este tipo de arpa se realizan manualmente haciendo presión con la 
uña en la base de la cuerda y desplazándola hasta aproximarse al semitono superior. 
263 Luis Silva, Luis Silva y sus canciones, Discorona, P ,1992.  
264 Ver sitio web de Luis Silva, “Biografía”, luissilva.com.ve. Se debe aclarar que el estilo romántico 
ya se había desarrollado ampliamente desde los pasajes estilizados de Torrealba, o la música 
comercial de Reynaldo Armas, pero fue Luis Silva quien alcanzó mayor difusión radial y llegó a 
mayor cantidad de público joven.  
265 Doris Arbeláez, notas de campo (1997-2002). Sus canciones que incluyen baladas adaptadas al 
formato llanero. 
266 Luis Silva, “Llanerísimas”, Luis Silva y sus canciones, track 4, Discorona, P 1992. Cf. Darío 
Robayo, “La transformación del lenguaje del arpa en el torneo internacional del joropo 2000-2012” 
(Trabajo de grado, Universidad Pedagógica Nacional, 2013), 62. En este trabajo, Robayo identifica 
esta pieza como un elemento homogenizante para los nuevos estilos. 
  
60 Tradición e innovación en las obras de concurso del arpa llanera 
concepción melódica, rítmica, tímbrica y agógica del bordoneo tradicional. Este nuevo 
efecto basado en la subdivisión y duplicación de las figuras rítmicas en el compás ternario, 
condujo a una ejecución con mayor velocidad y destreza que impactó a los músicos más 
jóvenes, y fue denominado “metralleta” a partir de las presentaciones de Orozco en el 
Torneo Internacional del Joropo. 
 
Ustedes oyen ese disco “Llanerísimas” cuando Luis Silva dice “Un pajarillo”, allí utilicé puras 
influencias del pop. La gente esperaba un pajarillo…yo acabé con eso. Luis Silva me lo permitió 
hacer porque él era el dueño de la disquera y grabamos en Caracas, él necesitaba un par de 
locos que se ajustaran con él. Ahí empecé el boom, pero también a recibir críticas, decían que 
soy un loco. Después en los festivales ya no me decían loco. En los estudios de grabación 
ahora se puede hacer lo que sea, pero antes los cantantes no permitían antes hacer nada, todo 
era prohibido […..] había  gente en Venezuela que decían que yo estaba loco y no dejaban 
pasar mi música pero ustedes [los colombianos] la dejaron pasar 267. 
 
Desde los primeros años de la década de 1990 el llamado bordoneo “metralleta” generó 
una nueva tendencia desarrollada en múltiples variaciones y combinaciones por los 
jóvenes arpistas en el concurso y en las grabaciones, que siguió vigente hasta el siglo XXI.  
 
3.2 Años noventa. El joropo en escena 
Figura 14: Afiches del VI Encuentro Internacional del Joropo, 1990 y el IV Festival 
Internacional de la Canción Llanera, 1994268. Archivo Instituto de Cultura del Meta. 
 
 
 
En 1991, después de seis años en los cuales se había abolido el Torneo y se había 
instaurado el Encuentro Internacional del Joropo, el gobernador y la Asamblea del Meta 
crearon un evento para fusionar el festival y el torneo, con el nombre de Festival 
                                                 
267 Carlos Orozco, I Encuentro Internacional Maestros del Arpa (Conversatorio, Bogotá, 12 de 
septiembre, 2014). 
268 La danza y el elemento escénico empiezan a tomar protagonismo en la iconografía, desplazando 
las imágenes de instrumentos. 
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Internacional de la Canción Llanera. La competencia volvió en esa nueva etapa, con 
premios para el mejor conjunto y el mejor ejecutante de cada uno de los instrumentos269. 
 
En esta década también empieza el concurso a perder importancia en la escena, frente a 
las presentaciones centrales de los cantantes invitados que ya buscaban adaptar su 
creación a los requerimientos de la industria, de los productores y los públicos del interior.  
En este ámbito local empezaron a incrementarse relaciones jerárquicas y de exclusión 
generadas por el manejo del poder externo a la colectividad de músicos llaneros y por las 
alianzas con la burocracia que no todos los músicos estaban en disposición o en capacidad 
de establecer270. Esta influencia de los manejos burocráticos en la organización del festival 
marcó las relaciones internas entre los músicos de distintas regiones del llano con los 
músicos de Villavicencio, generó conflictos entre el gremio de músicos y los funcionarios 
de la entidad organizadora del festival y creó una lógica burocrática ligada a los favores 
políticos, que fue definitiva en la puesta en escena del joropo desde la perspectiva del 
espectáculo271. Otro hecho importante que determinó la conducción y la filosofía del festival 
en los años posteriores, fue la creciente importancia del reinado por encima de las 
presentaciones de los músicos concursantes e invitados272. 
 
3.2.1 Hitos de la transformación de repertorios y estilos en la música de 
arpa    
Las conclusiones del trabajo de campo realizado en la década mencionada coinciden con 
la percepción general de los músicos y con el documento de memorias del Torneo273, en 
cuanto a la notoria presencia de los músicos urbanos en diálogo con los estilos “criollos” 
del joropo. 
 
                                                 
269 “Unifican festivales”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) diciembre 30, 1990. 
“Dos festivales y 33 años de historia”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) marzo 
14, 1995. http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-309819. Juan Manuel Chaparro, 
“Torneo, festival, encuentro: ¡Joropo cuñao!”, La huella del torneo, Edición especial, 40 Torneo 
Internacional del Joropo, (Villavicencio: IDCM, junio de 2008), 18-29. También se volvieron a calificar 
las modalidades de pareja de baile, poema llanero inédito, canción pasaje, canción recia, coplero, 
voz femenina y reina del joropo. 
270 Doris Arbeláez, “La guafa en contextos urbanos”, 72. Relaciones que se manifiestan en grandes 
diferencias en la retribución económica a los invitados y a los concursantes. Ver “Pensemos”, Llano 
7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), diciembre 16, 1997. Este artículo habla de 
improvisación, despilfarro, derroche, feria de favores y burocracia en el Torneo. 
271 Antonio Lozano, entrevista (Villavicencio, 2015). Gildardo Cruz, entrevista (Villavicencio, 2014). 
John Harby Ubaque, entrevista (Bogotá, 2014). Carlos Rojas, comunicaciones personales 
(Villavicencio, 1995). Cf. “La cara agria del festival”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El 
Tiempo), diciembre 3, 1996. “Escandaloso cierre del VI Festival”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa 
Editorial El Tiempo), diciembre 10, 1996. 
272 Juan Manuel Chaparro, “Torneo, festival, encuentro: ¡Joropo cuñao!”, 29. Gladier Charry, 
entrevista (Villavicencio, 2015). En 1997 el Torneo quedó a cargo del Instituto Departamental de 
Cultura; el reinado y los artistas invitados a cargo del Instituto Departamental de Turismo, entidad 
que maneja mayor presupuesto y alianzas con los medios de comunicación. 
273 Cfl. Juan Manuel Chaparro, “Se les puso apretao, compadre”, La huella del torneo, edición 
especial, (Villavicencio: IDCM, 2008), 29. Cf. Doris Arbeláez, “La guafa en contextos urbanos”, 67-
70. 
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En Villavicencio y Bogotá, con el auge de las academias empezó a surgir un número 
significativo de jóvenes interesados en los instrumentos de esta música. Como se 
mencionó, la inclusión del bajo como parte del conjunto llanero dentro del concurso en 
1993274, puede considerarse un hito importante que posibilitó un nuevo concepto de 
textura, tratamiento armónico y tímbrico de las piezas de concurso.  
 
En Villavicencio, el guitarrista John Harby Ubaque (1976) y el arpista Yesid Castro (1976) 
asumieron un papel de vanguardia en la elaboración de instrumentales innovadores275.  En 
1993 y 1994, sus primeros años de participación en el torneo, su uso del lenguaje armónico 
buscaba impactar y sorprender, más que seguir los parámetros de los ciclos armónicos 
convencionales del joropo276. Siguiendo la tendencia del momento, la prioridad del 
instrumental para estos músicos no era la coherencia de la forma musical, ni la composición 
de la pieza instrumental sino el aprovechamiento de unos minutos que permitía el 
reglamento para mostrar velocidad, acople de conjunto y virtuosismo en solos 
instrumentales. También como la mayoría de las agrupaciones de esos años, el hilo 
conductor de la obra se retomaba al llegar al seis por derecho o al pajarillo, los únicos 
golpes que tácitamente se volvieron obligados del instrumental y por su sencillez en 
estructura y armonía, permiten mayor lucimiento en la variación e improvisación277. Su   
instrumental de 1994 ilustrado en el siguiente capítulo, puede considerarse un hito debido 
a la influencia que ejercieron estos músicos en el desarrollo del joropo y del mismo Torneo 
en años posteriores278.   
 
 Alexis Ojeda y “El Festivalero” 
Desde la creación del Festival Internacional de la Canción Llanera y el reintegro del 
concurso en 1991, los conjuntos venezolanos tuvieron el liderazgo en la modalidad de 
mejor conjunto, debido al peso sonoro y el acople rítmico logrado por cada instrumentista, 
que seguían siendo los aspectos más apreciados por músicos y jurados279. La valoración 
de las obras presentadas se daba en función de la creatividad y el “sabor” en el uso de los 
recursos de la tradición, así como el impacto que generaba la interpretación en vivo, más 
que en su coherencia o su calidad compositiva. La pieza que presentó Ojeda en 1994 se 
convirtió en modelo para otros instrumentales en el concurso y permitió el posicionamiento 
                                                 
274 Doris Arbeláez, notas de campo, 1993. En ese año, el bajista bogotano Flavio Cuta presentó un 
solo que utilizó muchos recursos armónicos y tímbricos del jazz y el funk, generando un gran impacto 
y ovación en el público. Hildo Aguirre, entrevista, (Bogotá, 2015). Gerardo Ramírez, entrevista 
(Bogotá, 2014). John Harby Ubaque, entrevista (Bogotá, 2014). Emmanuel Contreras, entrevista 
(Bogotá, 2014, 2015).  
275 Ver Anexo 2. 
276 El impacto de este grupo era también visual, pues el arpista usaba pelo largo y aretes, aspecto 
que para esa época causaba rechazo en la mayoría de músicos criollos y del público.  
277 Ver anexo No. 1. Ver tabla de golpes Capítulo 2, p. 29-30. 
278 “Dartagnan, un artista llanero con mucha clase”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El 
Tiempo), junio 14, 2000.  http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1279373. Juan Pablo 
Rodríguez, entrevista (Villavicencio, 2014). William Castro, entrevista, (Bogotá, 2014). Darío 
Robayo, entrevista, (Bogotá, 2015). 
279 Alexis Ojeda, entrevista (Bogotá, 2015). Darío Robayo, entrevista (Bogotá, 2014). Abdul Farfán, 
entrevista (Bogotá, 2014). Según estos arpistas que fueron jurados en repetidas ocasiones, aún los 
conjuntos colombianos no lograban la contundencia sonora para ganarles a los venezolanos en la 
modalidad de conjunto. En esos primeros años de la década no se otorgó premio a instrumentistas 
individuales.  
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de este arpista como un representante de las nuevas tendencias del arpa llanera. Esta 
pieza, que para el concurso no tenía título, fue grabada años más tarde con el nombre de 
“El Festivalero”280, conservando casi todas las partes de la interpretación original en vivo.  
 
 Arpistas urbanos 
Para comprender las transformaciones del joropo de arpa en esta etapa del festival de 
Villavicencio, es importante enfocarse por un momento en el proceso de migración del 
joropo hacia Bogotá, sin ser objetivo de este trabajo un análisis de la urbanización de la 
música desde esa perspectiva281.  Los asaderos y restaurantes de Bogotá y Villavicencio 
son los escenarios más activos para la música llanera en las ciudades y juegan un papel 
importante en estas innovaciones por el hecho de posibilitar una práctica continua a los 
jóvenes músicos que participan en los festivales, y un contacto permanente entre músicos 
de diversas tendencias y procedencias. La variedad de tendencias en la música llanera se 
evidencia en los asaderos de Bogotá, que se han convertido en espacios importantes de 
difusión del canon y de la práctica de nuevos repertorios entre lo tradicional, lo comercial y 
lo moderno. Si en las décadas del sesenta y setenta eran los músicos rurales los que traían 
su saber musical a los públicos urbanos282, en el siglo XXI los asaderos se convirtieron en 
lugares que impulsan una dinámica que revierte los nuevos estilos de interpretación desde 
los músicos urbanos hasta la región. Esto se comprobará con la mayor participación de 
músicos jóvenes no llaneros que se destacaron en el concurso desde mediados de la 
década de 1990.   
 
Dos períodos de trabajo de campo en asaderos de Bogotá283 permitieron develar los 
cambios en el estilo musical de los conjuntos que fueron consolidándose en la práctica en 
estos escenarios y que comparten ciertas normas de comportamiento y hacer musical. 
Aunque el trabajo de campo no fue exhaustivo para lograr un estudio comparativo entre 
grupos de varios períodos, el conocimiento previo de los músicos y los grupos permitió 
hacer algunas aproximaciones a los estilos de interpretación, los repertorios y las 
relaciones sociales que se tejen alrededor del joropo urbano.  
 
El modelo sistémico de Baumann284 concibe el sistema musical como una red de 
interconexión y comunicación que involucra individuos y grupos musicales, determinada 
                                                 
280 Alexis Ojeda, “Instrumental”, IV Festival Internacional de la Canción Llanera, grabación de campo 
(Villavicencio, 1994), 6’59’’. Ver fragmentos de esta pieza en el capítulo 4. Alexis Ojeda, “El 
festivalero”, Track No. 1, Arpas Bravas, Sonográfica (CD-10.470-0), 1997.   
281 Conclusiones sobre este fenómeno de migración, creación de nuevos escenarios e incorporación 
de músicos urbanos al joropo se plantean en Doris Arbeláez, “La Guafa en contextos urbanos y de 
mercantilización. 
282 Pedro Barreto, entrevista (Bogotá, 1997). Héctor Paul Vanegas, entrevista (Bogotá, 2014). René 
Devia, entrevista (Bogotá, 2015). Manuel Orozco, entrevista (Bogotá, 2014). Los primeros músicos 
y cantantes llaneros llegados a Bogotá mencionan el establecimiento de unos pocos asaderos en 
Bogotá desde los años 70 y los complejos procesos de aceptación de sus repertorios criollos en los 
públicos urbanos. 
283 El primero entre 1996 y 1997, y el segundo en 2014, respectivamente en los asaderos de Bogotá 
El Morichal, La llanerita, El cimarrón del llano, Fogón llanero. 
284 Max Peter Baumann, "The Musical Performing Group: Musical Norms, Tradition, and Identity",  
The World of Music vol 31 (Berlín, 1989), 82. El término sistema de estilo musical se refiere a 
estos grupos musicales individuales que se pueden encontrar en un subsistema musical, en los 
cuales varios grupos juntos forman cierto tipo de estilo musical.   
  
64 Tradición e innovación en las obras de concurso del arpa llanera 
por conceptos sobre el performance, el consumo y distribución, así como comportamientos 
y juicios sobre la música. Este modelo fue una guía para observar el comportamiento 
musical de los individuos, sus maneras de hacer y concebir la música en la práctica, en 
relación con la totalidad de manifestaciones sonoras de la cultura llanera. Desde esa 
perspectiva fue posible rastrear cambios en el estilo musical a partir de observar la 
variabilidad individual en la ejecución dentro del grupo musical y de registrar los conceptos 
individuales de los músicos sobre el joropo.  
 
Como se sugirió, el joropo “estilizado” es producto del intento de acercar la música de 
práctica rural a otros lenguajes de la música popular como el vals venezolano, el bolero y 
la balada, con armonizaciones más amplias del arpa y el cuatro, mayor uso de cromatismos 
en las melodías, un estilo de canto hacia tesituras y tímbricas medias, (menor resonancia 
aguda y nasal propia del canto “criollo”) y temáticas urbanas en los textos de las canciones. 
Esta transformación fue producto inicialmente de las exigencias del mercado discográfico 
y del moldeamiento del gusto popular285. Sin embargo, la observación a los músicos de los 
asaderos revela que, a partir de la categoría de joropo “estilizado” aceptada desde los años 
noventa por los festivales llaneros, se ha desarrollado una tendencia de joropo urbanizado, 
relacionada con la práctica especializada de los jóvenes músicos llaneros y citadinos.  
 
La mayoría de arpistas que tienen como objetivo central participar en festivales de joropo, 
han buscado el ejercicio en los asaderos para mantener una práctica de conjunto continua, 
expandir su repertorio, mejorar su capacidad improvisatoria, experimentar en escena con 
nuevos recursos armónicos y tímbricos en el instrumento, afianzar el acople grupal, 
fortalecer la sonoridad del ataque y la pulsación, lo cual es posible solo con la práctica 
permanente y el fogueo semanal con el público, a pesar de no ser los escenarios propicios 
para la ejecución de los instrumentales de concurso. Es en estos lugares donde se 
posicionan y reconocen los músicos, se comparten las producciones musicales y los 
nuevos repertorios, se cohesionan las agrupaciones, se fortalecen las relaciones de 
amistad e intercambio de los músicos en el ambiente festivo (parrando). La interrelación 
que estos músicos logran entre distintos contextos de performance del arpa les permite 
mantener procesos de creatividad grupal e individual para trascender las limitaciones que 
impone el mercado de la música, las exigencias del gusto de públicos urbanos no 
conocedores de la tradición musical, o las imposiciones de los dueños de los asaderos.  
 El joropo bogotano en el torneo 
A partir de la migración de músicos y arpistas reconocidos como Darío Robayo, Carlos 
Rojas y Mario Tineo, entre otros, y del establecimiento de restaurantes y academias de 
joropo en Bogotá, se dio la creciente aceptación de la música llanera y la conformación de 
grupos de jóvenes aficionados que fueron especializándose con la práctica en los asaderos 
y los escenarios de la ciudad286. Esto hizo posible que los organizadores del Torneo 
siempre invitaran delegaciones representantes de Bogotá, aunque éstas estuviesen 
                                                 
285 Carlos Rojas, “La canción llanera: pasado y presente” en Revista Javeriana No. 533, (abril, 1987), 
199-202. 
286 Doris Arbeláez, “La Guafa en contextos urbanos”, 15, 35, 98. 115. Escuelas como Centro Cultural 
Llanero (fundado en 1982) la Embajada Llanera (1992), la Academia Llano y Joropo (1988), la 
Academia El Alcaraván (c.1980). Restaurantes como Los Centauros en los años ochenta, y desde 
los noventa sitios nocturnos como Llanerada 57, Las Tres Llanuras, El Morichal, asaderos como La 
llanerita, El Gran Cimarrón, entre muchos otros, posibilitaron la continuidad de la práctica de estos 
músicos y ampliaron el consumo del joropo en Bogotá. 
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conformadas por llaneros migrantes287. En la década de 1990, los jóvenes bogotanos 
empezaron a integrar estas delegaciones, inicialmente a través de la academia Centro 
Cultural Llanero, que canalizaba las invitaciones de los organizadores para enviar sus 
representantes a los festivales menores y al Torneo de Villavicencio. Los primeros grupos 
de esta generación de bogotanos fueron Paso Real y Mayelé. 
 
El grupo Paso Real empezó a concursar en Villavicencio en 1991 y sus instrumentales 
diseñados colectivamente con el liderazgo del arpista Gerardo Ramírez, estuvieron 
influenciados por la música andina colombiana, el bolero y la música clásica, manteniendo 
las tonalidades y golpes convencionales pero utilizando variaciones armónicas, 
transiciones entre distintos temas y citando en el arpa fragmentos de piezas de otros 
géneros288 adaptadas a la métrica y el formato del joropo, así como diseños tomados de 
otros arpistas289. Aunque no fueron ganadores del primer lugar en sus participaciones en 
el Torneo, sus presentaciones impactaron a los otros músicos, al público y a los jurados, 
por la exploración de otros géneros, el acople del conjunto y la búsqueda de coherencia en 
los diseños de las piezas290.   
 
El grupo Mayelé se diferenciaba de los demás en que el liderazgo musical no lo llevaba el 
arpista, sino el cuatrista y bajista, quienes creaban los diseños y proponían los arreglos 
innovadores al arpista Marcos Molina, que aportaba su destreza en los bordoneos. Este 
grupo representó a Bogotá en el Torneo por primera vez en 1995, ganando el segundo 
lugar como mejor conjunto.  
 
La pieza que presentaron, cuyo análisis se expone en el siguiente capítulo, terminó de 
posicionar a los bogotanos dentro de los músicos de vanguardia del joropo291. 
Conservando su estilo modernizador en el planteamiento armónico y de textura del 
conjunto, pero creando piezas muy centradas en los golpes y los estilos “criollos” del joropo, 
estos músicos hicieron parte de los primeros grupos que hacían referencia a piezas del 
jazz y el pop en los instrumentales de concurso292.  
 
Con estas piezas, los músicos jóvenes de Bogotá y Villavicencio consolidaron un ideal de 
joropo innovador que encontró rechazo en algunos músicos de la vieja guardia293, y generó 
                                                 
287 Antonio Lozano, entrevista (Villavicencio, 2015). 
288 Fragmentos de Triste y Vacía (Luis López Cabán), Czardas (Vittorio Monti), el vals Carora 
(Antonio Lauro) en la versión citada de Henry Rubio, La Bikina (Rubén Fuentes). 
289 Gerardo Ramírez, “Instrumental”, IV Festival Internacional de la Canción Llanera, grabación en 
vivo (Villavicencio, 1994), 6’45’’. Tomó fragmentos de piezas grabadas por Carlos Rojas, Alexis 
Ojeda y Carlos Orozco. 
290 John Harby Ubaque, entrevista (Bogota, 2014). Emmanuel Contreras, entrevista (Bogotá, 2015). 
Abdul Farfán, entrevista (Bogotá, 2014). Darío Robayo, entrevista (Bogotá, 2014). Hildo Aguirre, 
entrevista (Bogotá, 2014).  
291 La huella del torneo, Edición especial, 40 Torneo Internacional del Joropo, (Villavicencio: IDCM, 
junio de 2008), 29. John Harby Ubaque, entrevista (Villavicencio, 2014). Los músicos de ambos 
países reconocían a los Contreras como una competencia difícil en los festivales. 
292 Ver descripción de piezas en Anexo No. 1. 
293 Ver “Inconformismo con fallo del jurado”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), 
diciembre 10, 1996. Este artículo menciona que “Cundinamarca y Meta barrieron con la mayor parte 
de los premios de la parte folclórica”. “Folklore se impone”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial 
El Tiempo), junio 1, 1999. El artículo menciona el rechazo de los llamados folkloristas a la inclusión 
del bajo como instrumento del folklore llanero. Estos músicos urbanos comentan el rechazo por 
parte de algunos músicos tradicionalistas por su condición de “guates”, sus propuestas con el 
folklore o su vestimenta urbana.  
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choques relacionados con la reivindicación de lo “criollo” y la pertenencia al territorio. En 
medio de esta pugna entre “criollos” y “guates” por la propiedad y el derecho a la 
participación en la creación de la música llanera, muchos “joroperos” urbanos adoptaron 
junto con la música, ciertos hábitos simplificados y estereotipados en el atuendo 
(sombreros y botas para tocar o asistir a parrandos), el habla criolla ("pija", "pariente", 
"cuñao", "primo", “camarita”), y hasta rasgos de comportamiento identificados con los 
relatos de la cultura y la música, en el proceso de buscar aceptación en la colectividad de 
los llaneros294. De acuerdo con Simon Frith295, la experiencia estética con determinadas 
formas musicales configura rasgos de la identidad personal y contribuye a la inclusión de 
los individuos en grupos sociales específicos; en este sentido, la migración del joropo y 
otras músicas regionales a Bogotá ha sido agente de transformación de identidades en la 
cultura urbana296. 
 
Figura 15: Grupo Mayelé, Festival Internacional de la Canción Llanera, Villavicencio, 
1996297. Fotografía archivo de Emmanuel Contreras. 
 
 
 
3.3 Los instrumentales al final del siglo XX 
Durante estos últimos años de la década de 1990, el concurso siguió calificando el 
desempeño de los arpistas y el conjunto como acompañantes del baile y de los 
cantadores298. Esto implicaba que para el concurso se debían presentar otras piezas 
instrumentales de acompañamiento, que se remitían a los golpes llaneros y a lo sumo 
creaban alguna entrada, interludio o puente innovador sin salirse del patrón ritmo-armónico 
                                                 
294 Doris Arbeláez, notas de campo, (1997, 2014). Emmanuel Contreras, entrevista (Bogotá, 2015). 
Este músico afirma: “nosotros nos convertimos en llaneros por las normas del festival y el liquiliqui. 
La idea era representar al interior en los festivales, pero uno termina queriendo mucho el territorio y 
el folklore”. 
295 Simon Frith, “Música e identidad”, 209. 
296 Doris Arbeláez, “La guafa en contextos urbanos”. La discusión sobre los choques y las 
transformaciones de la identidad a partir de la práctica del joropo hace parte de las conclusiones de 
este trabajo. 
297 El grupo se presentaba sin el liqui-liqui ni el sombrero, que eran el atuendo obligatorio para los 
concursantes. 
298 Ya estaba establecida la estructura obligatoria de los instrumentales de acompañamiento del 
baile, de los cantadores recios y de los golpes obligados para el acompañamiento del contrapunteo. 
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de los golpes. Los instrumentales para otros festivales más tradicionalistas (Arauca, 
Acacías, San Martín) tendían a ser más sobrios en cuanto a la innovación.  
 
Para este momento, la pieza para concursar como instrumentista o conjunto en 
Villavicencio ya había perdido la función que aún conservan los instrumentales para 
acompañar el baile o el canto de los golpes, debido a los cambios de tempo, textura y 
armonía que hacen perder el flujo continuo de la música “criolla” de parranda y convierten 
al instrumental en una pieza de espectáculo para la escucha. 
 
La instrumentación para estas piezas pasó del conjunto de un instrumento melódico con 
acompañamiento ritmo-armónico (arpa, cuatro y maracas o bandola, cuatro y maracas), a 
conjuntos de arpa, bandola, cuatro, maracas y bajo, en los que las funciones melódicas y 
de acompañamiento se superponen y se comparten llegando a diálogos contrapuntísticos, 
imitaciones y partes solistas que asumen todos los instrumentos del conjunto. Claudia 
Calderón reconoce tres fases en esta transformación del conjunto llanero: la fase 
campesina, de instrumento mayor con acompañamiento, la fase de base rítmica ritmo 
armónica con la incorporación del bajo, y la fase de diálogo camerístico299. Sin embargo, 
se debe precisar que no se trata de fases evolutivas sino que estos distintos tratamientos 
del conjunto llanero coexisten y se desarrollan en diferentes contextos, siendo el último de 
ellos resultado de la búsqueda y la experimentación de músicos profesionalizados y de las 
exigencias del espectáculo y la competencia.  
 
En 1998 el festival recobró su nombre de Torneo Internacional del Joropo como estrategia 
del gobierno departamental para impulsar el turismo y continuó con mínimas 
modificaciones a sus bases, premiando modalidades de conjuntos, instrumentos, voces y 
parejas de baile. A pesar de mantener un discurso de conservación y rescate del estilo y 
la tradición llanera en sus reglamentos, en las notas de prensa y en los comentarios durante 
las presentaciones en el escenario, el Torneo continuó permitiendo tácitamente las 
propuestas innovadoras, tanto de los concursantes como de los artistas invitados300. 
 
En esta etapa había decrecido la hegemonía venezolana gracias a las propuestas de los 
músicos jóvenes colombianos, aunque algunos de ellos continuaban a la zaga de los 
venezolanos, copiando sus arreglos y siguiendo su producción discográfica. Los músicos 
jóvenes de Villavicencio y Bogotá continuaban a la vanguardia del joropo colombiano301.  
                                                 
299 Claudia Calderón, “El joropo llanero: 50 años de evolución” IV Congreso Nacional de 
Universidades sobre Tradición y Cultura Popular, (Mérida, 1998). s.p. 
300 “En el festival, el llano se muestra al mundo”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El 
Tiempo), noviembre 27, 1997. Los artículos de prensa reproducen el discurso del Instituto 
Departamental de Cultura del Meta, según el cual, el objetivo del festival es la preservación, el 
fortalecimiento de la cultura llanera y del sentido de pertenencia al llano.  “Revive el torneo del 
joropo”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), 29 de junio de 1999. “El joropo vuelve 
a reinar en el llano”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), 15 de junio de 1999. El 
propósito turístico de la gobernación se ampara en un discurso oficial que resalta “la connotación 
autóctona que tiene el término joropo”, y la búsqueda de “las raíces musicales”. Sin embargo, fue el 
único festival de ambos países que consideró validó diversos estilos urbanos del canto ampliando 
las modalidades para los cantadores “no sabaneros” y “estilizados”. 
301 “El festival de la canción y reinado del joropo: ni fu ni fa”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial 
El Tiempo), diciembre 2, 1997. Este artículo menciona que “en la parte folclórica los mayores 
galardones fueron para los concursantes de Venezuela”. “Meta, el mejor conjunto del Torneo”, Llano 
7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), julio 4, 2000. Guillermo Reinoso, “El joropo cuenta 
su nueva historia”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), julio 3, 2000. Se resalta el 
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3.4 2001. Concurso “El padrote de la guafa” 
El guitarrista John Harby Ubaque había ganado el Torneo como mejor bajista en 1997 y 
era reconocido internacionalmente como guitarrista de bolero. De esta forma, ganó 
credibilidad en la entidad organizadora y fue nombrado asesor del festival en 2001302. 
Desde su posición de organizador empezó a ejercer una fuerte crítica sobre el 
protagonismo del arpa dentro del conjunto. 
 
Siempre he estado en contra del protagonismo que se ganó el arpa por lo físico, es como una 
reina de belleza [……] porque para mí el arpa diatónica es defectuosa, pero la belleza de su 
sonido y su belleza física irrumpe en cualquier lado […]. A mí me empieza a molestar con sus 
limitantes. El cuatro es un instrumento de diapasón que es curioso, es increíble que nunca fue 
líder[..…] el cuatro no logra desprenderse de ser acompañante, hasta en un solo hay que 
hacerlo acórdico.[……] Increíble que en una guitarra pequeña no se pueda puntear, cómo no 
se va a poder? Es muy raro ver a un cuatrista punteando porque es todo el tiempo el arpa. Yo 
siempre peleo con eso, hay que buscar la manera de quitarle protagonismo, o el arpa tiene que 
empezar a corregir sus defectos, mejor dicho los arpistas, porque están obligando a la música 
a ser tan limitada como los instrumentistas303. 
 
Sin embargo, este año se creó el premio “Padrote de la Guafa”304 (2001-2004), que 
buscaba dar reconocimiento a los pioneros del instrumento y premiar con este título al 
mejor arpista del concurso. El festival preparó un homenaje especial a los arpistas 
venezolanos y colombianos considerados fundadores de las técnicas y la tradición del 
joropo de arpa305, así como un reconocimiento a quienes habían interpretado en el pasado 
los instrumentos de diapasón del llamado “joropo de tiples”306 .  
 
De forma paralela a esta evocación de la tradición, la organización cambió el rumbo de las 
bases con la influencia de John Harby Ubaque, quien sugirió un cambio en el concepto de 
composición que se había instaurado en el Torneo desde sus inicios. Para el premio “El 
padrote de la guafa”, la competencia exigió la presentación de piezas coherentes que no 
hicieran uso del procedimiento de unir fragmentos distintos sin el desarrollo de un tema 
musical, con el fin de recuperar la interpretación de los golpes con elaboraciones de los 
arpistas307. Desde la organización del torneo se dio una clara intención de motivar a los 
                                                 
papel de los músicos Carlos Flórez con el cuatro eléctrico y John Harby Ubaque con el bajo eléctrico, 
influenciados por el jazz y el bolero. 
302 “Dartagnan, un artista llanero con mucha clase”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El 
Tiempo), junio 14, 2000.  http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1279373.  
303 John Harby Ubaque, entrevista (Villavicencio, 2014). 
304 El término ‘padrote’ se refiere en la ganadería, al macho líder de una manada destinado a la 
procreación. Las connotaciones machistas en la práctica del joropo pueden abrir otro tema de 
discusión sobre esta música. El término ‘guafa’ se refiere a los golpes considerados recios del 
sistema “por derecho”, como el seis y el pajarillo. 
305 Cf. “Joropo, coleo y rumba en el Meta”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), 
junio 28, 2001. http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-435473. 
306 Músicos colombianos intérpretes del bandolón, bandolín, bandola, con la presentación del grupo 
“Raíces del folklore llanero”, acompañados por furruco y maracas. Cf. Miryam Ramírez, “Raíces del 
folklore, reyes por tres días”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), julio 2, 2001. 
“Raíces; un símbolo del llano”, Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), julio 6, 2001.  
307 Esas piezas extensas se denominaron coloquialmente “colchas de retazos” en estos festivales.  
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arpistas hacia la composición y como afirmó Ubaque, “de comprometer al arpista a un 
trabajo serio de creación”308. 
 
Puede resultar paradójico que la presentación de los golpes llaneros en esta versión del 
festival fueron innovadoras al plantear un retorno a la estética anterior, con las estructuras 
formales de la tradición de golpes como seis por derecho, diamantes y kirpa, 
acompañamiento convencional del conjunto y reducción en la duración de la pieza entre 
tres y cuatro minutos, en contraste con piezas de anteriores festivales que alcanzaban 
hasta diez minutos. La presentación de golpes libres siguió la tendencia anterior de 
popurrís de distintos fragmentos, con puntos climáticos y despliegue de velocidad en los 
golpes y las secciones de bordoneos, aunque en general las piezas de los arpistas 
colombianos empezaron a mostrar una estructura formal más clara con exposición y 
desarrollo de temas originales.  
 
Esta nueva ruptura hacia la creación de instrumentales estructurados de manera 
independiente de los golpes tradicionales inició con obras como la del arpista William 
Castro (1974), que exploró lenguajes de otras músicas y como elemento novedoso fue 
presentada como composición original con un título. Esto significó un paso para posicionar 
en el festival obras de autor individual, frente a las piezas que no tenían nombre y 
reciclaban o elaboraban variaciones sobre la tradición309. 
 
3.5 Creación y exhibición 
En 2008 se dio un cambio decisivo en el torneo que posiblemente sentó las bases para 
una transformación en el concepto estético de la música de arpa, al crearse la nueva 
modalidad de Obra Inédita Instrumental Llanera para arpa en la cual, por primera vez, se 
calificaría la composición por encima de la ejecución310. No obstante, los concursos de 
mejor instrumentista y mejor conjunto seguían basados en la presentación del instrumental 
caracterizado por la experimentación musical y la exhibición de destreza técnica en la 
ejecución.  
 
En 2009, los organizadores plantearon en las bases la posibilidad de usar recursos de otros 
géneros en la obra instrumental para conjunto, avalando la tendencia que se había 
impuesto de manera tácita desde los años noventa. Así, desde la institución organizadora 
                                                 
308 John Harby Ubaque, entrevista (Villavicencio, 2014). William Castro, entrevista (Bogotá, 2014). 
Gerardo Ramírez, entrevista (Bogotá, 2014). Yesid Castro, entrevista (Villavicencio, 2014). Willliam 
Macualo, entrevista (Villavicencio, 2013). Marcos Molina, entrevista (Villavicencio, 2014). La 
elección del primer “padrote de la guafa” tuvo en cuenta por un lado la capacidad de elaboración 
sobre los golpes de armonía cíclica, por otro lado, la destreza en el seis y el pajarillo, y por último, 
el diseño de una pieza libre con una estructura coherente y desarrollo temático.  
309 William Castro, “La Rebeca”, grabación en vivo, Torneo Internacional del Joropo (Villavicencio, 
2001). Archivo Gerardo Ramírez, 4’57. William Castro, entrevista (Bogotá, 2014). Doris Arbeláez, 
“Arpistas de Colombia”, Programa Música para Colombia, Javeriana Estéreo 91.9 F.M. (agosto 22, 
2014). La pieza provocó admiración en otros concursantes, por diferenciarse de la acostumbrada 
“colcha de retazos” y porque el arpista la presentó como obra original. 
310 “Fiesta llanera a ritmo de arpa, cuatro y maracas en Villavicencio”, Llano 7 días, (Villavicencio: 
Casa Editorial El Tiempo), junio 25, 2008. Estas obras individuales de autor constituyen un tema 
fundamental para un estudio futuro sobre el desarrollo de los repertorios y las técnicas del 
instrumento. 
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se empezó a reflexionar sobre la música llanera en términos de “evolución”, considerando 
las propuestas de los músicos jóvenes como una “mejor manera de mostrar el joropo”. Hay 
que resaltar que el llamado “rescate” de los golpes tradicionales se planteó como exigencia 
a los arpistas de tocar por sorteo golpes o pasajes tradicionales (los canonizados por las 
grabaciones), en las audiciones privadas, nunca en la presentación al público311. En 
contraste, para la obra inédita de arpa se exigía una menor duración que el instrumental 
de conjunto, se permitía la influencia de música andina colombiana pero conservando “la 
esencia del sabor tradicional llanero” con el acompañamiento del conjunto tradicional312.  
Con el creciente interés por las propuestas innovadoras y el fomento al trabajo creativo de 
los músicos, al año siguiente se dio una apertura trascendental hacia un cambio en la 
función, el repertorio y la performatividad del arpa criolla en la nueva modalidad de Arpa 
Llanera Solista, sin acompañamiento instrumental.  
 
Juan Pablo Rodríguez (1992), un joven arpista de la región fue el ganador de este primer 
concurso, presentando una obra alejada de la tradición llanera con estructura formal de 
dos temas principales, uso de escalas modales, cambios de tempo y métrica, exploración 
de recursos tímbricos del arpa y un carácter intimista, poco usual en el joropo del festival313. 
En 2012 fue el ganador en la modalidad de conjunto, adaptando fragmentos de piezas de 
la banda de metal progresivo Dream Theater. Posteriormente, copió una introducción 
completa y partes de otras piezas de dicha banda en su primera grabación discográfica314. 
En este momento, las melodías y los patrones de la guitarra rítmica del metal se 
convirtieron en una fórmula para generar impacto y tensión en los instrumentales, por la 
gran velocidad de los patrones rítmicos con semicorcheas, staccatos, cortes súbitos y 
especialmente la preponderancia de una textura homorrítmica con extensas secciones de 
obligados de todo el conjunto.   
 
 
 
                                                 
311 Gladier Charry, entrevista (Villavicencio, 2015). Las decisiones sobre la puesta en escena han 
estado mediadas por los intereses políticos de turno, los músicos influyentes del Meta y el objetivo 
institucional de posicionar a Villavicencio como capital internacional del joropo. Cf. Instituto 
Departamental de Cultura del Meta, Convocatoria 42 Torneo Internacional del Joropo, Villavicencio, 
2010. 
312 Instituto Departamental de Cultura del Meta, Convocatoria 41 Torneo Internacional del Joropo, 
Villavicencio, junio de 2009. Darío Robayo, entrevista (Bogotá, 2014). Cf. D. Robayo, “La 
transformación del lenguaje del arpa”, 108. Gildardo Cruz, entrevista (Villavicencio, 2014). Manuel 
Varón, entrevista (Villavicencio, 2015). La elaboración anual de las bases ha dependido del criterio 
del asesor musical de turno del Instituto de Cultura, basado en observaciones de los jurados de 
años anteriores. 
313 Juan Pablo Rodríguez, “Monte Azul”, grabación en vivo, Torneo Internacional del Joropo, 
(Villavicencio), 2010, 5’08. 
314 Cf. Dream Theater, “In the presence of enemies”, Chaos in motion, Roadrunner Records (DVD), 
2008. Juan Pablo Rodríguez, “Paradigmas”, Arpa en el alma, S. Independiente (CD), 2012. El arpista 
venezolano Eduard Jiménez ya había presentado introducciones de Dream Theater y Daft Punk en 
2009 en el Torneo.  
Cf.https://www.youtube.com/watch?v=HpDG5H1TYME.https://www.youtube.com/watch?v=QFNs9I
STwCI. https://www.youtube.com/watch?v=J0f7NEPepyw. 
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Figura 16: Juan Pablo Rodríguez en el Torneo Internacional del Joropo, 2014315. 
Fotografías archivo de Juan Pablo Rodríguez. 
 
 
 
 
El creciente uso de este tipo de textura terminó de alejar definitivamente los instrumentales 
del concurso para arpista y conjunto, de la tradicional música de “parranda”, de baile y 
canto. Por otro lado, la progresiva participación de músicos provenientes de otros 
instrumentos, otros géneros musicales, otros contextos de formación musical, no sólo 
incentivó la experimentación hacia otros repertorios y géneros, sino que dio lugar a una 
musicalidad “anfibia” 316, con la cual varios arpistas jóvenes lograron desempeñarse con 
facilidad tanto en la interpretación de la música “criolla”, como en la exploración de distintos 
géneros en el arpa llanera. De acuerdo con González317, estas fusiones de géneros y 
repertorios se asocian también al cambio en la performatividad del instrumento, cuyas 
mutaciones han sido lideradas en este caso por los arpistas de nuevas generaciones.  
 
El otro cambio sustancial fue el concurso para ensambles de formato libre para la 
interpretación de obras de música llanera, con lo cual el año 2010 se constituyó en uno de 
los momentos de mayor renovación en el concurso, convirtiendo al Torneo en una 
plataforma para agrupaciones de otros géneros y de las llamadas “nuevas músicas 
colombianas” que empezaron a acercase al joropo318. 
 
Este concurso permitía hacer re-interpretaciones de piezas llaneras, modificándolas en 
todos sus niveles musicales a la manera del jazz, generando cambios considerables que 
merecen ser estudiados en el futuro para valorar sus efectos en la transformación de la 
                                                 
315 En la primera foto, con sombrero y su moderna arpa “Camac” acompañando al “Cholo” 
Valderrama, máximo ícono del joropo “criollo”. La segunda foto es el mismo arpista con su trío de 
jazz en la audición ante el jurado en el Torneo Internacional del Joropo en 2014, concursando en la 
modalidad de nuevos ensambles. Fotos archivo de Juan Pablo Rodríguez.  
316 Se propone este concepto para caracterizar el múltiple uso del arpa logrado por arpistas de las 
generaciones recientes. Varios arpistas jóvenes coinciden en estar en la búsqueda de lenguajes 
modernos en los aspectos de la textura, el tratamiento armónico, rítmico y melódico, y al mismo 
tiempo intentando desarrollar el sabor “criollo” de sus bordoneos.  
317 Juan Pablo González, “Performatividades líquidas y juicio de valor en las músicas del siglo XX”. 
El oído pensante 3 (1) (2015). http://ppct.caicyt.gov.ar/index.php/oidopensante [consulta: agosto de 
2015]. 
318 Cf. Instituto Departamental de Cultura del Meta, Convocatoria 42 Torneo Internacional del Joropo, 
18-19. D. Arbeláez, notas de campo, (Villavicencio, 2010-2015). Agrupaciones de esta tendencia 
como NVoz, La Piscina Cósmica y Ensamble Sinsonte fueron ganadoras o finalistas. 
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estética y la puesta en escena de la música llanera. Por otro lado, la intervención de las 
bases en la creación de obras inéditas tanto para la composición de arpa solista como para 
el instrumental de conjunto, se enfocó en evaluar la creatividad, coherencia e interpretación 
de las piezas presentadas, exigiendo el uso de elementos de la música tradicional y 
permitiendo al mismo tiempo la inclusión de lenguajes musicales de otros contextos.  
 
Es posible que este giro haya tomado por sorpresa a muchos arpistas llaneros, 
acostumbrados a un procedimiento de reciclaje musical y a la total dependencia del 
conjunto llanero. Los jurados integrados por músicos de Colombia y Venezuela319, 
empezaron a exigir la sustentación de la obra presentada, donde el arpista y el conjunto 
debían especificar la forma, el estilo y la intención o concepto musical desarrollado. Según 
los jurados entrevistados320, los concursantes presentaban argumentaciones pobres sobre 
el diseño de las obras y no reconocían públicamente la fuente de la cual extraían sus ideas. 
Tampoco había sido tema de discusión la forma como los músicos estaban copiando 
literalmente otras músicas, hasta que empezaron a escucharse los temas de bandas 
sonoras muy conocidas como Misión Imposible y Super Man en los instrumentales del 
concurso.  
 
Este desbordamiento obligó a los organizadores a replantear las bases con el fin de restituir 
los lenguajes del joropo en las creaciones para conjunto y arpa321, pero aunque primaba 
un concepto musical en el afán de fomentar la creación y mejorar la calidad de 
interpretación de los músicos, no se tuvo en cuenta la dinámica real de las prácticas 
cotidianas de esta música. Eran escasos los arpistas solistas y los ensambles que utilizaran 
otros instrumentos para el joropo, y con algunas excepciones, el oficio de los arpistas de 
concurso era comúnmente más interpretativo que creativo322. La medida que causó 
reacción y desmotivó la participación, fue la exigencia de partituras en el concurso de 
composición, que según los llamados “folcloristas” contradecía la tradición de creación 
empírica y oral de la música llanera323. Otro cambio crucial de las bases que desconoció 
los usos del arpa y la versatilidad del oficio de los arpistas en el joropo, fue la abolición de 
las delegaciones en las cuales los concursantes debían acompañar cantantes y parejas de 
baile; esta función quedó a cargo de grupos base contratados por la entidad. En estos 
últimos años, los arpistas sólo tocaban sus instrumentales preparados para el concurso y 
como lo evidenciaron las sesiones privadas ante el jurado, muchos llegaban a concursar 
sin dominar los repertorios básicos del arpa llanera324.  
 
Las exigencias recurrentes de las bases para el concurso de instrumentistas siguieron 
siendo el acople del conjunto, la técnica de ejecución, la coherencia de lenguajes y el 
                                                 
319 Además de los músicos de joropo se hizo necesaria la inclusión de músicos académicos de otros 
géneros. 
320 William Castro, entrevista (Bogotá, 2014). Darío Robayo, entrevista (Bogotá, 2014). Manuel 
Varón, entrevista (Villavicencio, 2015). Cf. Darío Robayo, “La transformación del lenguaje del arpa”, 
112. 
321 Manuel Varón, entrevista. La vinculación de un músico de banda como asesor musical fue 
definitiva en los cambios de las bases, ya que, sin ser músico de joropo, considera la necesidad de 
innovar y mejorar el nivel musical en interpretación y creación. 
322 El trabajo cotidiano de la mayoría de arpistas jóvenes es el montaje de piezas existentes, así 
como el estudio de las grabaciones para aprender y adaptar recursos de otros arpistas.  
323 “En Villavicencio lanzan críticas contra la inscripción al Torneo Internacional del Joropo”, Llano 7 
días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), mayo 19, 2010.  
324 Manuel Varón, entrevista (Villavicencio, 2015). Darío Robayo, entrevista (Bogotá, 2014). Abdul 
Farfán, entrevista, (Bogotá, 2014). 
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conocimiento de la tradición llanera, junto con los criterios de creatividad, originalidad, 
manejo escénico y proyección al público. Posiblemente estos últimos aspectos fueron la 
fortaleza que permitió ganar repetidas veces el concurso al venezolano Carlos Orozco en 
las modalidades de arpista o conjunto, pues su influencia en las nuevas generaciones no 
se limitó al desarrollo del llamado bordoneo “metralleta”. Sus participaciones en el torneo 
fueron cada vez más osadas por sus exploraciones técnicas del instrumento, y por su 
rompimiento de las formas musicales convencionales y de la coherencia en la composición 
en función del impacto escénico. Como se ilustra en el siguiente capítulo, la libre 
exploración dio como resultado diseños instrumentales caracterizados por una gran 
experimentación rítmica que transformó la textura del conjunto y desplazó la importancia 
melódica, armónica y formal en la composición de estas piezas de concurso325. Las 
presentaciones de Orozco en el Torneo reforzaron el procedimiento de composición que 
produjo piezas instrumentales extensas e incoherentes, sin desarrollo de un tema musical 
bajo la lógica de tensión y reposo.  
 
Como se ha sugerido, la puesta en escena de éste y otros arpistas de espectáculo ayudó 
a implantar en el Torneo, y por extensión en el ámbito llanero, un concepto de virtuosismo 
entendido únicamente como destreza motriz y velocidad de ejecución, sin tomar en cuenta 
otros aspectos como la creatividad o la improvisación. Frith observa que uno de los 
placeres de la cultura popular es el acto difícil y espectacular, el sentido de riesgo, triunfo 
y virtuosismo; anota además, que a diferencia de la alta cultura, lo que se valora no es el 
hecho de ver algo único, sino ver algo difícil que ha implicado trabajo326. Este es justamente 
el punto de conexión de la puesta en escena del joropo en el festival con sus propósitos 
turísticos.  
 
A pesar de los parámetros consignados en las bases, los arpistas “virtuosos” que 
generaban mayor impacto en el público por su ejecución del bordoneo “metralleta”, 
terminaron por impresionar también a los jurados. Arpistas como Abdul Farfán y Darío 
Robayo fueron los primeros en poner en tela de juicio este recurso, aunque curiosamente 
también premiaron a Orozco siendo jurados. Según Robayo, las bases del torneo aún 
contienen resquicios para dejar pasar estos cambios en la estética musical en los que prima 
la destreza sobre la musicalidad o la creatividad de los arpistas.  
 
Desde el año 2008, es posible entonces empezar a ver con mayor claridad la separación 
entre obras de composiciones individuales, y las puestas en escena o performances de las 
piezas instrumentales producto de la construcción colectiva de varias generaciones de 
músicos, con las cuales los arpistas demuestran durante varios minutos su habilidad para 
reacomodar y reutilizar los lenguajes del joropo en el escenario del festival. Con este nuevo 
énfasis en el aspecto creativo, se pueden detectar dos vertientes; a pesar de la búsqueda 
del impacto escénico y el virtuosismo festivalero en las nuevas generaciones327, los 
arpistas de Colombia muestran mayor tendencia a la creación musical con influencia de la 
formación académica mientras que los venezolanos siguen la tradición de ejecuciones 
                                                 
325 Carlos Orozco, Entrevista (Bogotá, septiembre, 2014). Este arpista menciona su falta de 
formación e interés por la teoría musical, por lo cual su experimentación ha sido intuitiva y basada 
en su gusto por la música pop. Paradójicamente, a pesar de las críticas a su propuesta musical, 
Orozco no sólo ha sido ganador en varias versiones del Torneo Internacional del Joropo, sino que 
ha sido invitado como jurado. Ver fragmento de “Orozmanía Festivalera” en el capítulo 4.  
326 Simon Frith, “Performance”, en Performing Rites Evaluating Popular Music,( New York: Oxford 
University Press, 1996), 207. 
327 Que generó una forma de performance llamada la “epilepsia” por los arpistas de anteriores 
generaciones, debido a la tensión y cortes rítmicos permanentes en las piezas. 
  
74 Tradición e innovación en las obras de concurso del arpa llanera 
impactantes, peso sonoro y gran acople rítmico de los conjuntos, con menor interés por la 
composición de piezas coherentes328. Varios arpistas colombianos copiaron el estilo del 
bordoneo de Orozco; sin embargo, a partir de la observación de las presentaciones de 
estos jóvenes colombianos en el Torneo, es necesario reconocer que muchos de ellos 
lograron desarrollar y trascender la idea original de ese arpista.  
 
El hecho de que las piezas instrumentales transformadas en su tratamiento melódico, 
armónico, de instrumentación y forma, siguen catalogándose como piezas de joropo a partir 
de la ampliación de las normas del festival, refuerza el planteamiento de Franco Fabbri 
según el cual, las características técnico-formales o estilísticas de una pieza no determinan 
en muchos casos su categorización en un género determinado. Fabbri afirma que las 
comunidades musicales deciden, transforman y categorizan las normas de un género329, 
en un proceso que puede ser contradictorio como lo ilustra la dinámica de adopción de 
estilos y lenguajes del joropo de arpa. Con base en otros estudios de música popular puede 
entenderse la conformación de un género musical además de sus características formales, 
a partir del concepto de performance, que retoma las interpretaciones individuales, las 
interacciones entre el músico y el público, el carácter irrepetible de la actuación en vivo, la 
gestualidad, las emociones y reacciones de la puesta en escena. Es así como Fabbri 
considera que un género se configura mediante una negociación que incluye aspectos 
sonoros y experienciales de los individuos involucrados.  
 
Por su parte, Charles Hamm retoma la importancia de los individuos o performers en el 
proceso del cambio de un género, ya que los músicos populares actúan dentro de una 
tradición que permite y demanda flexibilidad y creatividad al dar forma a una pieza, de tal 
manera que los performers pueden conformar, reforzar o cambiar un género330. Simon Frith 
afirma que es la integración del sonido y el comportamiento en el performance lo que le 
otorga significado, y que son las transgresiones ocurridas sistemáticamente en los 
performances las que cambian los géneros o dan lugar a nuevos géneros331. Estas 
disidencias, evidentes en las citas de fragmentos de otros géneros que se “joropean” con 
la transmutación métrica y la instrumentación en el escenario del festival, se asemejan a lo 
que González denomina mutación genérica, al ejemplificar el concepto de 
performatividades líquidas en la música popular dentro de su examen de las relaciones 
entre género musical y performance332.  
                                                 
328 Esta diferencia se ha hecho más evidente en la presentación de las obras inéditas para arpa y 
arpa solista desde el año 2008 y 2011 respectivamente, pero este sería un tema para profundizar 
en un estudio futuro. 
329 Franco Fabri, “Tipos, categorías, géneros musicales. ¿Hace falta una teoría?”(Ponencia 
presentada en el VII Congreso IASPM-AL, La Habana, 2006). 
http://www.francofabbri.net/files/Testi_per_Studenti/TiposCategoriasGeneros.pdf. Consulta: 10 de 
noviembre, 2014. 
330 Charles Hamm, “Genre, Performance and Ideology in the Early Songs of Irving Berlin”, Popular 
Music 13 (2) (1994), citado por Simon Frith, Performing Rites. Evaluating Popular Music (N.York: 
Oxford University Press, 1996), 94. 
331 Simon Frith, Performing Rites, 94. 
332 González, “Performatividades líquidas”, 11-12. http://ppct.caicyt.gov.ar/index.php/oidopensante 
[consulta: agosto de 2015]. 
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3.6 Evocación de la tradición como espectáculo del 
Torneo  
El Torneo ha efectuado una constante evocación de “lo criollo” respaldada por las bases 
del concurso, los discursos, las imágenes, los objetos del escenario y los atuendos, que 
resulta en la teatralización de la cultura llanera en el contexto del festival. En este sentido, 
es preciso puntualizar algunos momentos cruciales que demuestran las pugnas y los 
acuerdos entre el espectáculo y la tradición de la música criolla en el período estudiado. 
Con el comienzo del siglo se dieron aperturas simultáneas en el concurso. Por un lado 
hacia la tradición anterior de los golpes, con una participación decisiva de músicos urbanos 
de Colombia que dio un giro a la composición y el diseño de las piezas, al tomar lenguajes 
y elementos de la música universal en nuevas formas de tocar joropo333. 
 
 
Figura 17: Afiches del Torneo Internacional del Joropo, 2009, 2010, 2011, 2013, 2014334. 
Archivo Instituto de Cultura del Meta. 
 
 
 
 
                                                 
333 Instituto Departamental de Cultura del Meta, Convocatoria 32 Torneo Internacional del Joropo, 
Villavicencio, junio de 2000. En este año ya se incluye el fomento a nuevas propuestas como objetivo 
del concurso.  
334 En los afiches se evidencia el protagonismo del baile en el espectáculo, con la consiguiente 
modernización de sus coreografías y vestuario como atractivo turístico del festival. Los artículos de 
prensa y los afiches del festival lo muestran como el nuevo estandarte de la identidad llanera.   
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Por otro lado, aún bajo el discurso del rescate de la identidad llanera, se dio un paso hacia 
la esperada masificación de la música llanera con la exhibición de la danza como 
espectáculo público. En 2001 se creó el evento que sería el mayor atractivo turístico del 
festival hasta los años recientes, cuando el comité organizador propuso copiar el modelo 
del sambódromo del Carnaval de Río de Janeiro y crear un “joropódromo” con más de 400 
parejas bailando por las principales calles de la ciudad. Después de lograr la asistencia 
masiva del público, el joropódromo fue convirtiéndose en el principal atributo y emblema 
del festival, relegando al concurso de joropo en términos de protagonismo, difusión y 
presupuesto335. 
 
Adicionalmente, como respuesta a la relevancia que el concurso “Padrote de la guafa” dio 
a las ejecuciones de arpa como instrumento “mayor”, la organización decidió hacer un 
homenaje a la bandola en 2002 y crear el premio “Rey de la bandola” en 2003, con el 
argumento de recuperación de este instrumento considerado representativo del joropo 
criollo. En contraste a las acciones simbólicas de conservación de la tradición, en el año 
2003 se creó el premio a la mejor delegación espectáculo, sin un criterio musical específico 
sino apuntando a dar dinamismo a las presentaciones de las delegaciones musicales336. 
Ya que en todos los períodos del festival se observa un interés creciente de los 
gobernantes y los funcionarios por crear alternativas para atraer público externo, en el 
comienzo del nuevo siglo la estrategia fue la reducción de la participación de músicos en 
la competencia, bajo la consigna de “depurar el concurso”, reducir la monotonía y agilizar 
el desarrollo del torneo337. Las contradicciones en el uso de un eslogan de rescate de la 
tradición en el festival son evidentes frente a la inexistencia de una política de archivo, 
documentación y difusión de las obras inéditas y de las presentaciones musicales del 
concurso, así como la falta de visibilidad para los estilos rurales338.  
 
Por otro lado, hay una vivencia de la música durante el festival que no está sujeta a sus 
ataduras burocráticas ni a la exhibición del espectáculo. El ámbito privado de la fiesta 
(parrando) recupera la vitalidad y espontaneidad perdidas en la escena; es el momento en 
que la música no se ejecuta para mostrar, impactar o ser juzgada por sujetos externos sino 
para improvisar, compartir y reconocerse entre pares. En los años noventa, eran los 
pasajes viejos, los joropos recios cantados y los contrapunteos los que movían la emoción 
de los músicos. En el nuevo siglo aún se tocan en el parrando los repertorios de pasajes y 
                                                 
335 “La llaneridad hizo gala de su grandeza”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), 
julio 3, 2001. “Balance del torneo”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), julio 3, 
2001. Rubén Rodríguez Devia, “Joropódromo, lo mejor”. Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial 
El Tiempo), julio 6, 2001. Oscar Pabón, “Joropódromo”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial 
El Tiempo), julio 12, 2002. “El Turismo reina en Villavo”, Llano 7 días, junio 30, 2003. “la banda 
sonora del llano para 1246 parejas”, Llano 7 días (Villavicencio), junio 26, 2014. John Harby Ubaque, 
entrevista (Bogotá, 2014). Gildardo Cruz, entrevista, (Villavicencio, 2014). El joropódromo es el 
evento que mayor interés genera en la administración del Departamento porque incrementa el 
turismo, y junto con el reinado es el aspecto más visible en los artículos de prensa sobre el festival.  
336 El premio a mejor delegación espectáculo generó controversia por la ambigüedad con la que se 
entendió la puesta en escena de la tradición.   
337 “Respuesta musical del llano”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), julio 3, 2001. 
“Bandola, la reina del torneo, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), junio 25, 2002. “Arrancó 
competencia del torneo”, Llano 7 días (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo), junio 27, 2003.  
338 Como se ha mencionado, no existen memorias oficiales escritas o grabadas que den cuenta de 
las presentaciones, las obras ganadoras, o los músicos participantes, mientras persiste el discurso 
de defensa de lo “criollo” en las bases, en la tarima y en las declaraciones para los medios. Así 
mismo, la programación de los músicos en el escenario principal se ha ido desplazando para dejar 
a las reinas y los invitados en la franja principal de la programación.   
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golpes criollos que poco se escuchan en la escena del festival o del asadero, también las 
canciones llaneras de moda, y muchas veces se dan a conocer las canciones inéditas de 
los músicos y cantadores. El instrumental del concurso pierde todo su efecto en el 
parrando, para dar paso al joropo de canto y baile. Sin embargo, las nuevas bases del 
Torneo han cerrado esta posibilidad de encuentros espontáneos entre los músicos, 
limitándose cada vez más a ser un espacio donde prima la relación de competencia y 
rivalidad339. 
3.6.1 La tradición en escena 
Desde la perspectiva escénica y de exhibición, en el festival se lleva a cabo una 
ritualización del espectáculo llanero, con la disposición de los elementos y objetos que 
referencian el territorio y rememoran la tradición de la ganadería; el escenario diseñado 
como un espacio formal y suntuoso que evoca tranqueros, techos de palma, potros, 
paisajes; el lenguaje solemne utilizado constantemente por los animadores oficiales (“su 
majestad el joropo”, “la madre llanura”, la música “ancestral”); el uso obligado de atuendos 
que afirman la pertenencia de los músicos que ocupen ese espacio, sean o no llaneros,  
como el sombrero, las cotizas, el vestido femenino de flores o el liqui liqui de gala 
incorporados como vestuario tradicional.  
 
 
Figura 18: Afiches del Torneo Internacional del Joropo, 2003, 2004340. Archivo Instituto de 
Cultura del Meta. 
 
 
 
 
 
                                                 
339 Manuel Varón, entrevista (Villavicencio, 2015). En busca de optimizar los recursos, se 
implementó un proceso diario de eliminación que obliga a los músicos perdedores a irse del festival 
sin poder ver otras propuestas.  
340 En estos afiches se muestra la síntesis de lo llanero que pretende el festival, con la 
representación del paisaje y el trabajo de llano, la danza coreografiada, los instrumentos, el hombre 
cantador y la mujer en su papel de reina. 
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Tal solemnidad pretende otorgar autenticidad a las palabras, sonidos y objetos que crean 
la imagen del territorio ante el público que participa de la experiencia desde afuera. De 
acuerdo con Radley341, los artefactos fuera de su contexto temporal y espacial se 
convierten en objeto del discurso, con la evocación de sus usos originales para elaborar 
narrativas que restauran o crean los vínculos de pertenencia al llano como lugar original. 
 
El proyecto de reforzar la identidad llanera en Villavicencio a partir de la exaltación del 
joropo y la cultura ganadera desde la década de 1960, desembocó en una ordenanza de 
la administración municipal de la ciudad en 2008, que creó el Día de la Llaneridad “como 
una manera de fortalecer la cultura de la región”342 y exigía a los ciudadanos vestirse con 
el atuendo típico llanero. El Torneo Internacional del Joropo nuevamente se planteó como 
momento cumbre de esa construcción de la llaneridad. 
 
Simon Frith aporta un análisis del performance que va más allá del sonido, enfocándose 
en los sentidos del lenguaje corporal de los cuales hace parte el uso del vestido343. En la 
puesta en escena del joropo, la invención del obligado atuendo llanero junto con la actitud 
de imponencia y reciedumbre impuesta por el espectáculo a los cantantes y músicos, son 
formas de teatralizar la connotación cultural y regional que se le atribuye a la música. 
Aunque las nuevas tendencias del concurso transgreden la estética sonora criolla, el uso 
de cotizas, flores en el cabello o cuchillos en la cintura, son el lenguaje común que recuerda 
la conexión que se busca perpetuar. Para muchos, disfrazarse de llanero ha significado 
acallar su identidad heterogénea y citadina para sumergirse momentáneamente en el 
espectáculo criollo. En otros momentos, la desobediencia a la norma que impone el 
atuendo llanero también ha permitido expresar la intención irreverente de los jóvenes con 
la música de la tradición. 
 
Finalmente, ya que en los últimos festivales de la década se hizo explícito en las bases el 
tema de la modernización, lo cual coincidió con la mayor difusión comercial internacional 
de la música llanera, el debate empezó a hacer parte de la cotidianidad de los músicos344. 
En la primera década del siglo XXI, la participación en la organización o en el papel de 
jurados de músicos que en distintos momentos habían hecho aportes renovadores al 
joropo, fomentó un ambiente de discusión que ponía en la balanza los elementos de lo 
criollo, las reformas musicales vanguardistas y las estrategias para la puesta en escena 
del joropo. Como un reciente retorno a la tradición, muchos de los que habían quebrantado 
los parámetros del joropo “criollo” empezaron a respaldar la recuperación de sus lenguajes 
proponiendo la revisión de las normas del festival345. Esto significa la necesidad de lidiar 
con la exigencia del espectáculo y el aparato burocrático, para crear una conexión entre 
                                                 
341 Alan Radley, “Artefactos, memoria y sentido del pasado”, en Middleton y Edwards (comps.), 
Memoria compartida. La naturaleza social del recuerdo y el olvido (Barcelona: Paidós, 1992), 63-76. 
342 “Al rescate de las tradiciones del llano”, Llano 7 días, junio 28 de 2008. “Símbolos culturales”, 
Llano 7 días, julio 7, 2008. 
343 Simon Frith, Performing Rites, 218. 
344 “Expertos folkloristas analizan si el joropo puede llegar a ser tan comercial como el vallenato”, 
Llano 7 días, (Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo) julio 2, 2010. “Ensamble Sinsonte en la 
búsqueda del neojoropo”, Llano 7 días, mayo 30, 2008. “Del canto recio a la experimentación”, Llano 
7 días, mayo 30, 2008. “Expertos debatirán si se necesita un joropo de espectáculo o de tradición”, 
Llano 7 días, junio 9, 2008. John Moreno, “El Grammy Latino conseguido por 'El Cholo' Valderrama 
partió en dos la historia del joropo”, Llano 7 días, noviembre 14, 2008. 
345 Como producto de este trabajo, se realizaron dos foros de discusión en el marco del Encuentro 
Internacional Maestros del Arpa en 2014 y 2015, coordinados y dirigidos por la autora, con la 
participación de arpistas de Colombia, Venezuela, Paraguay, Irlanda y Estados Unidos.  
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quienes elaboran las bases del concurso con las necesidades de los músicos, el público y 
la comunidad que se reconoce como llanera.  
  
No olvidemos que si tenemos un arpa llanera, hagámosle honor al arpa llanera, al joropo, a lo 
recio, la razón por la cual tomamos esa arpa. Pero utilicen nuestros recursos tradicionales 
porque si no, ya no será arpa llanera346. 
 
Se supone que este festival debería ser llanero […] si hubiera sabido que esto se había 
convertido en un festival de jazz, me habría preparado para eso347. 
 
En el proceso de 50 años de representación de un ideal del joropo y del arpa a través de 
los concursos en el festival, es posible entender la consolidación de este género sustentada 
en juicios valorativos que han definido la estética musical con base en una connotación 
territorial y de identidad cultural, así como en la recepción de sus manifestaciones locales 
a partir de la práctica cotidiana, la radio, los discos y la puesta en escena de los festivales.  
 
 
 
                                                 
346 Yesid Castro, (Conversatorio, II Encuentro Internacional Maestros del Arpa, Universidad 
Javeriana, 11 de septiembre de 2015).  
347 Marcos Molina, entrevista (Villavicencio, 2014). Aunque este arpista había integrado piezas de 
jazz al instrumental de concurso junto con su grupo Mayelé en los años noventa, muestra su 
desacuerdo en 2014 en este sentido. 
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4. Las transformaciones en la ejecución de las 
piezas instrumentales del Torneo 
Este capítulo se enfoca en el diálogo entre los lenguajes tradicionales del arpa y las 
innovaciones ocurridas dentro del concurso en el período comprendido entre 1994 y 2014, 
con base en el análisis de piezas instrumentales interpretadas en vivo, así como de algunas 
grabaciones discográficas que influenciaron el diseño y composición de las obras para el 
concurso.  De estas grabaciones se tomaron siete piezas grabadas en vivo, como hitos a 
partir de los cuales se plantea una caracterización de las transformaciones en los lenguajes 
y recursos del arpa en el festival. Estas piezas se escogieron a partir del análisis de 
aproximadamente 20 grabaciones, que fueron a su vez seleccionadas entre las 
grabaciones en vivo correspondientes a dicho período348.  
 
La comparación de los elementos estilísticos del joropo que constituyeron pilares de 
transformación en la técnica y ejecución del arpa, se apoya en el esquema propuesto por 
Jan LaRue, en el  cual considera cinco elementos contributivos para el análisis del estilo 
musical: sonido (referido a las técnicas y exploraciones tímbricas del arpa, así como los 
aspectos de dinámica y textura de las piezas instrumentales), armonía (ciclos armónicos 
convencionales, relaciones tonales, expansiones acórdicas, modulaciones), melodía (uso 
de escalas diatónicas, pentatónicas, modales, expansión melódica y uso de cromatismos), 
ritmo (patrones rítmicos convencionales, polirritmia, uso de la hemiola, compases 
compuestos, cambios métricos y de tempo) y por último, el crecimiento expresado en el 
movimiento y la forma musical de las piezas para el concurso349. Este análisis pretende 
observar las innovaciones del estilo musical desde la perspectiva individual de los arpistas 
concursantes y las obras específicas que interpretaron en vivo durante las distintas 
versiones del festival, a la luz también de las circunstancias del festival, tales como el triunfo 
o la derrota en el concurso, las reacciones del jurado, los músicos y el público, el 
posicionamiento y reutilización de la pieza en festivales posteriores. 
 
En concordancia con lo expuesto en el capítulo anterior, a continuación se presentarán 
ejemplos de las piezas que se pueden considerar hitos de la transformación de los 
repertorios, estilos y tendencias del arpa en el festival.  
                                                 
348 Ver anexo A. Descripción general de las piezas seleccionadas. 
349 Jan LaRue, Análisis del estilo musical (Barcelona: Editorial Labor, 1989), 186 p. Jan LaRue, “Style 
Analysis: An Approach That Works at Any Level, with Any Element, in Any Music”, Music Educators 
Journal, Vol. 59, No. 5 (Enero, 1973), pp. 62-64. En: http://www.jstor.org/stable/3394250. 
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4.1 Las influencias discográficas de Venezuela 
En la década de 1990, además del auge del mencionado ritmo onda nueva creado en los 
años sesenta, la mayor influencia del momento en la vertiente del estilo recio fue el 
desarrollo del bordoneo de Carlos Orozco.  
 
 
Partitura 5: Bordoneo estilo “metralleta”. Carlos Orozco. 
 
 
 
 
 
El diseño original del bordoneo “metralleta” explicado en el capítulo anterior, aparece en la 
grabación del pajarillo “Llanerísimas”350 (partitura No. 5) (3’35-3’57) y está basado en un 
                                                 
350 Cf. Luis Silva, “Llanerísimas”, https://www.youtube.com/watch?v=-4O2MXF_Chs. 
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efecto de pedal sobre el quinto grado de la escala, pulsado de forma alternada con los 
dedos pulgares en la parte superior de los tenoretes (cuerdas medias), para producir el 
efecto seco, metálico, fuerte y contundente que se requiere en la sonoridad de los golpes 
recios. El efecto rítmico creado por Orozco es el juego de eco entre las dos manos, 
partiendo de la división del compás desde pulsos de negra hasta la subdivisión en 
semicorcheas, alcanzando alta velocidad y principalmente saturando la métrica hasta 
prescindir casi completamente de las síncopas características del joropo351 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
351 Cf. Darío Robayo, “La transformación del lenguaje del arpa”, 62. En el análisis de este arpista, 
afirma que Orozco crea contrapunto con los dos planos melódicos en este diseño. Sería más 
acertada esta afirmación con respecto a los diseños posteriores del mismo arpista o de toda la 
generación de arpistas que tomaron este recurso.  Abdul Farfán, entrevista (Bogotá, 2014).  
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4.2 Arpistas e instrumentales festivaleros 
4.2.1 Yesid Castro: la vanguardia de Villavicencio 
La pieza presentada por este arpista en 1994352 es relevante porque ayudó a consolidar el 
estilo del instrumental en cuanto al tratamiento de la forma, la velocidad, la textura y el 
acople del conjunto, los procesos de diseño y composición basados en el reciclaje y la 
importancia del bordoneo recio, entre otros aspectos353.  
 
El fragmento de la partitura No. 6 (0’28-0’54) ilustra la entrada del instrumental cuya 
fortaleza radica en el tempo muy rápido de ejecución, que empieza a ser un elemento 
obligado en los instrumentales de la época. El diseño melódico-rítmico repetitivo del primer 
tema (compás 1-12) logra impacto con el acompañamiento del conjunto en base onda 
nueva, acentos cruzados y pedales en los bajos del arpa. La tonalidad de afinación del 
arpa es Re mayor, como fue habitual para las piezas instrumentales desde el comienzo del 
festival354. En el tratamiento de la textura empiezan a ser muy frecuentes en ese período, 
los cortes súbitos de todo el conjunto (compás 14, partitura No.6) como introducción a un 
nuevo tema.  
 
En el caso de esta pieza, se presenta un motivo en forma de diálogo entre cada instrumento 
(3’00-3’10) (Partitura No. 7) que suprime la base de acompañamiento para crear tensión y 
lograr un clímax con la introducción al bordoneo en seis por derecho en la tonalidad 
principal y el retorno a la textura convencional de melodía con acompañamiento del 
conjunto355.  
 
La coda (Partitura No. 8) (6’42-6’46) es un motivo ritmo-melódico convencional para los 
finales de seis por derecho, pero con una armonía disonante e inusual de sextas, séptimas 
y novenas agregadas en los últimos tres compases. 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
352 Yesid Castro, “Instrumental”, IV Festival Internacional de la Canción Llanera, grabación de campo 
(Villavicencio, 1994), 6’20’’.  
353 Ver anexo No.1. Cuadro de análisis de obras instrumentales grabadas en vivo. 
354 Todos los arpistas entrevistados afirman que Re mayor es la tonalidad en la que se pueden 
balancear mejor los registros agudos con el acompañamiento de los bajos y se puede improvisar 
más fácilmente en las secciones de bordoneo. La costumbre de tocar los instrumentales en esa 
tonalidad también tiene relación con la afinación para el canto del seis por derecho o el pajarillo en 
los hombres, que por lo general es Re mayor y Re menor, respectivamente, por lo cual es el ámbito 
más cómodo para los arpistas. 
355 Las modulaciones se dejan a cargo de la bandola o el cuatro en las secciones de solos, por la 
limitación de la afinación del arpa.  
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Partitura 6: Introducción de instrumental. Yesid Castro. 
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Partitura 7: Diálogos del conjunto. Yesid Castro. 
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Partitura 8: Coda instrumental. Yesid Castro. 
 
 
 
En términos generales, los aspectos innovadores de esta pieza son la introducción 
impactante, el tratamiento de la textura con secciones del conjunto que salen de los 
patrones del acompañamiento isométrico, para entrar en diálogos, fragmentos solistas y 
cortes súbitos. En el aspecto melódico, lo más relevante es el uso de cromatismos que 
obligan al arpista a suprimir el bajo (5’38) y el préstamo de fragmentos de piezas de otros 
géneros populares356. Llama la atención que, mientras los arpistas venezolanos creaban 
sus arreglos recurriendo a músicas andinas como el vals venezolano, los arpistas de 
Colombia hicieron muy poco uso de bambucos y pasillos en fusión con el joropo. Siguiendo 
la tendencia del momento, se presentan solos de cuatro, bajo y maracas, y las partes del 
clímax están a cargo de variaciones de bordoneos del arpa357. La forma musical es extensa, 
a manera de popurrí de muchos temas cortos con transiciones o con cortes para hacer 
cambios súbitos de tema y muy poco uso de la reexposición o repetición. 
 
4.2.2 “El Festivalero” de Alexis Ojeda 
Muchos fragmentos de esta pieza de 1994 del venezolano Alexis Ojeda se pueden 
encontrar en innumerables instrumentales de otros arpistas en el festival, por lo cual se 
toma como un hito y un modelo en el diseño y el uso de recursos358. Como aspecto 
recurrente, esta pieza continúa con la exposición de numerosos temas que no se 
desarrollan pero permiten apreciar la versatilidad de los instrumentistas en el uso recursos 
                                                 
356 El pasillo “Patasdilo” (Carlos Vieco) (1’07-1’17) y la canción mexicana “La Bikina” (Rubén 
Fuentes) (6’10’’-6’32’’). 
357 Variantes de bordoneo. El “bandoliao” imita el punteo melódico de la bandola mediante el ataque 
y/o alternancia de los pulgares. El “cueriao” y “trapiao” son efectos en acordes de triadas, séptimas 
u octavas, con apagados y distorsión del sonido en los bajos, que da un efecto percutivo y hace un 
contrapunto con las melodías o bloques acórdicos de los tiples. No hay unificación en la 
conceptualización de estos efectos, ya que cada arpista los nombra de diferentes formas. Cf. 
Claudia Calderón, “Estudio analítico y comparativo sobre la música del joropo”, 255. 
358 Alexis Ojeda, “Instrumental”, IV Festival Internacional de la Canción Llanera, grabación en vivo 
(Villavicencio, 1994), 6’59’’. 
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técnicos y de distintos lenguajes “criollos” y urbanos359. Después de una introducción de 
estilo criollo en la cual Ojeda muestra la fortaleza de su bordoneo, se presenta como 
novedad un cambio hacia el vals Carora (Antonio Lauro) (0’37), tomando la versión para 
arpa de Henry Rubio360. 
 
Partitura 9: Fragmento Instrumental de Alexis Ojeda.361 
 
 
 
                                                 
359 Ver descripción general de la pieza en el Anexo No. 1 
360 Henry Rubio, “Carora”, El vals es Venezuela, Manoca 910224 (CD), 1991. Esta es una pieza 
original para guitarra adaptada por Henry Rubio.  
361 La transcripción corresponde al tiempo 0’22-0’44 de la grabación. Ver descripción general en 
Anexo 1. 
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Además de las fluctuaciones propias de la ejecución en vivo, uno de los aportes de esta 
pieza radica en los cambios en la agógica, que contrastan con el ideal de tempo continuo 
y tendiente a la aceleración de los instrumentales en años anteriores362.  
 
 
Partitura 10: Bordoneos y cambios de tempo. Alexis Ojeda. 
 
 
 
 
En el siguiente ejemplo (Partitura No. 10) ocurre un cambio inusual a 2/4 y una dinámica 
que logra todo el conjunto entre ritardando y accelerando hasta volver al tempo inicial con 
un nuevo tema en tonalidad mayor. Esta sección utiliza el recurso de melodías con 
                                                 
362 Los golpes de joropo en el estilo tradicional no presentan matices dinámicos o agógicos en una 
misma pieza y por lo general tienden a un accelerando continuo, o “ajile” (término referido al arreo 
del ganado), propio del acompañamiento de los cantos recios. 
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apoyaturas, que empezó a explorarse en ese período363, y obliga a suprimir el bajo del arpa 
por el uso de cromatismos. El fragmento conserva los giros armónicos usuales de 
modulación al relativo menor en la tonalidad convencional de Re mayor, y el protagonismo 
del bordoneo característico de Alexis Ojeda.  
 
 
Partitura 11: Bordoneos. Alexis Ojeda.  
 
 
 
                                                 
363 El arpista Adbul Farfán utilizó este recurso en su grabación Cuerdas Araucanas, Producciones 
SonOriente (C.D-015), 1991. 
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Siguiendo la tradición de las obras de concurso, Ojeda llega a la sección más importante y 
obligada del instrumental (partitura No. 11) con una extensa exposición de bordoneos y 
diseños melódicos en seis por derecho. Las variaciones rítmicas de este fragmento 
conservan el estilo criollo intercalando síncopas y acentos cruzados en las alternancias del 
bordoneo sobre el acompañamiento base del conjunto, y haciendo variaciones sobre un 
bordoneo con apoyaturas de semicorchea (“metralleta”) (compás 27). Esta forma de 
mezclar distintas formas de bordoneo “bandoliao” y “trapiao” con apagados, glissandos y 
efectos percutivos es recurrente en los instrumentales del joropo. 
 
Varios diseños de estos bordoneos fueron retomados por otros arpistas en años 
posteriores364 y son un ejemplo de las diversas variaciones que se desarrollan dentro de 
estas piezas en los golpes de pajarillo y seis por derecho, cuya sencillez armónica (Ver 
tabla No. 2) permite la improvisación rítmica y la exploración tímbrica del bordón o bajo a 
gran velocidad, y exige gran acople en la base de acompañamiento de los demás 
instrumentos.  
 
La sección de cromatismos (Partitura No. 12, compás 6-18) (6’31-6’43) corta abruptamente 
el impulso del pajarillo para presentar un nuevo tema con el cuatro y el bajo acompañando 
                                                 
364 Doris Arbeláez, notas de campo (1996, 1997). Marcos Molina, entrevista (Villavicencio, 2014). 
Gerardo Ramírez, entrevista (Bogotá, 2014). Ya desde esa década, los arpistas asistían al concurso 
y a los parrandos del festival con grabadoras y cámaras, para registrar las novedades y los nuevos 
arreglos que traían los arpistas más experimentados.  
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al unísono la línea melódica del arpa. Esta sección ilustra el creciente protagonismo de los 
demás instrumentos que abandonan el acompañamiento base para lograr súbitos cambios 
de textura y mostrar la destreza de los músicos. Como se observa, la importancia no radica 
en la exposición de un tema melódico coherente con la totalidad de la pieza, sino en los 
cambios sorpresivos que generan impacto escénico. 
 
Partitura 12: Coda. Alexis Ojeda. 
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4.2.3 Grupo Mayelé-1995 
 
 
Partitura 13: Introducción Instrumental grupo Mayelé. 
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El instrumental presentado por este grupo impactó a los músicos y al jurado por la 
adaptación de la introducción y el tema principal de la pieza de jazz latino “Flute Notes”365 
(Partitura No. 13) (0’14-1’13), de la cual intentaron copiar fielmente la melodía y la armonía 
jazzística, transponiéndola a la tonalidad habitual de Si menor y aprovechando su métrica 
de 6/8, aunque por la afinación del arpa se omitieron partes modulantes del tema original 
en Re menor366.  
 
El arpa logra copiar las melodías disonantes de la pieza (compás 10-14), con el apoyo 
armónico del cuatro que ejecuta los acordes agregados de sextas, novenas y séptimas, 
poco utilizados en el joropo en esa etapa. La transición a 4/4 (compás 8) tomada de la 
pieza original, rompe con la métrica ternaria continua de los instrumentales de joropo, y 
empieza a ser común en años posteriores. 
 
 
 
                                                 
365 Irakere, “Flute Notes”, Live at Ronnie Scott’s 1991, Blue Note (CD), 1993. 
366 Mayelé, “Instrumental”, V Festival Internacional de la Canción Llanera, grabación en vivo 
(Villavicencio, 1995), 9’52’’. Ver descripción de la pieza en Anexo A. 
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El bajo en esta pieza adquiere un mayor protagonismo con mayor movimiento rítmico y 
melódico (compás 19-25). En este caso el arpista omite el bajo para lograr las alteraciones 
o para evitar choques rítmicos con el bajo eléctrico. El arpa expone la melodía del tema 
principal de Irakere (compás 36-51), copiando su métrica básica y dejando la función de 
acompañamiento “joropiado” a los demás instrumentos. 
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Esta introducción finaliza con una transición (compás No.67) (1’15-1’28) que adapta el 
fragmento del piano de la canción de salsa “Triste y Vacía” de Héctor Lavoe (4’10-4’30), 
(compás 70-84) conservando el contorno armónico original, pero esta vez cambiando los 
fraseos para adaptarlos al compás ternario.  Este grupo bogotano seguía la tendencia de 
mostrar destreza de cada ejecutante en secciones solistas, con la fortaleza del arpista en 
las variantes de bordoneos y manteniendo coherencia en los golpes obligatorios (Seis por 
derecho, Pajarillo o Seis Numerao) como temas predominantes de la pieza. Sus 
innovaciones principales están en los cortes súbitos, los obligados impactantes y las 
variaciones rítmicas y armónicas a los fragmentos citados, que muestran el acople del 
conjunto367. Como se mencionó, esta introducción de Irakere fue reutilizada en otros 
festivales por otros músicos jóvenes. 
                                                 
367 Ver descripción general de la pieza en Anexo A 
  
99 Capítulo 4 
 
4.2.4 Yesid Castro- El “padrote de la guafa” 
El arpista Yesid Castro fue el primero en ganar el concurso “Padrote de la Guafa” en el 
Torneo, con la presentación del golpe de diamantes368, uno de los menos ejecutados en 
grabaciones y presentaciones en vivo por músicos y cantantes.  
 
Partitura 14: Fragmento Golpe de Diamantes parte A. Yesid Castro. 
 
 
 
En esta pieza el arpista sigue la forma binaria del golpe tradicional (A, A, B, B, A’, A’, B’, 
B’), sin modulación y presentando variaciones de los temas A y B en cada repetición. El 
fragmento anterior (partitura No. 14) (0’44-0’50)) ilustra una de las variaciones del tema A 
con expansión melódica sobre la escala diatónica y la permanencia del acompañamiento 
de los bajos durante toda la pieza. Como se mencionó, este arpista se caracteriza por la 
fortaleza de diversos esquemas de acompañamiento del bajo369 (compás 1-7) y bordoneos 
(compás 8-11), contra la melodía.  
 
El siguiente fragmento (partitura No 15) (1’27-1’39) corresponde a una variación melódica 
de la parte B, donde el arpista realiza un solo sin acompañamiento del conjunto, en el que 
se destaca el efecto percutido del bajo (“trapiao”) en contraste con la melodía y la armonía 
del bajo y el cuatro370. 
                                                 
368 Yesid Castro, “Diamantes”, grabación en vivo, Torneo Internacional del Joropo (Villavicencio, 
2001), Archivo Gerardo Ramírez, 3’44. Este golpe tiene forma binaria, con variaciones melódicas 
de las dos partes sobre el ciclo armónico. Ver cuadro No. 1.  
369 El bajo de acompañamiento denominado “gotera” hace alusión al esquema rítmico repetitivo de 
negra, dos corcheas, negra, o la “gotera doble” con negra y cuatro corcheas, en inversiones y 
acordes rotos sobre las funciones de la tonalidad.  
370 Este efecto de distorsión se logra con movimiento rápido de la muñeca y apagado del acorde al 
tiempo que se halan las cuerdas. Es obligado en el joropo recio. Aunque en esta pieza no hay 
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Partitura 15: Fragmento Golpe de Diamantes parte B. Yesid Castro. 
 
 
 
Por otro lado, se observa cómo en el joropo es usual la sustitución diatónica para lograr el 
acompañamiento del arpa sobre la armonía del cuatro sin hacer alteraciones, pero 
generando choques armónicos que son familiares para los músicos. En este caso, el 
arpista acompaña sobre inversiones de acordes con sextas y séptimas agregadas, con una 
finalidad que apunta más hacia el efecto rítmico-percutido que armónico. En general, los 
aspectos innovadores de la pieza son el incremento de la velocidad con respecto a las 
versiones anteriores de este golpe, el uso de dobles bordoneos (1’57) y melodías 
independientes y contrapuntísticas con las dos manos (2’00-2’15). Lo llamativo es el uso 
combinado de distintos recursos de bordoneo que requieren virtuosismo por la alta 
velocidad de la pieza y  la saturación de la métrica, con pocas síncopas y silencios, aspecto 
considerado en este trabajo como uno de los más significativos en el cambio del aspecto 
rítmico y de textura del joropo del festival.   
                                                 
bordoneos tipo “metralleta”, Yesid Castro fue también uno de los arpistas que desarrolló este tipo 
de bordoneo con diseños a gran velocidad en sus instrumentales del Torneo.  
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4.2.5 Las primeras obras de autor 
 
Partitura 16: Fragmento “La Rebeca”. William Castro. 
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Para el concurso “Padrote de la guafa” en 2002, el arpista William Castro creó la pieza “La 
Rebeca”, marcando una diferencia con los instrumentales de los otros arpistas elaborados 
sobre la copia y el saber colectivo371.  
 
La pieza está estructurada con las variaciones rítmicas y armónicas del tema principal en 
estilo de bolero, onda nueva, vals y golpe, hasta la reexposición del motivo con bordoneos 
de joropo en sistema por derecho. El fragmento (partitura No 16) (0’27-1’10) muestra la 
libertad rítmica y el uso frecuente de rubato, tomando estilos del bolero y la bossa nova 
(0’27-0’38), con cambios súbitos de tempo y de compás (compás 9-10), acentos cruzados 
(compás 11) y frases obligadas respaldadas por el conjunto (1’00).  En esta pieza se ilustra 
también el uso cada vez más frecuente de la armonía disonante y sustituciones armónicas 
sobre melodías diatónicas y modales, muy utilizada por este arpista, que influyó 
posteriormente en los ejecutantes más jóvenes del instrumento. 
 
4.2.6 Mauricio Carvajal 
El arpista Mauricio Carvajal fue el último ganador del premio “Padrote de la Guafa” en 2004 
y obtuvo premios en festivales posteriores (2005, 2006, 2011, 2014) por sus instrumentales 
innovadores y el virtuosismo de su ejecución372. Este arpista es uno de los principales 
músicos no llaneros que gracias a su formación académica y su desarrollo técnico en el 
instrumento, se ubicó en la vanguardia del joropo colombiano.  
 
Como aspectos más relevantes de su instrumental, se puede mencionar la mayor 
exposición de partes solistas del arpa sin acompañamiento del conjunto, y como empezó 
a ser habitual en el tratamiento de la textura, estas piezas se caracterizan por numerosas 
secciones de apoyos obligados en todo el conjunto con frases de gran fortaleza rítmica 
(Partitura No. 17, compases 19-21 y 27-29), (2’01 y 2’07).  
                                                 
371 William Castro, “La Rebeca”, grabación en vivo, Torneo Internacional del Joropo (Villavicencio, 
2001). Archivo Gerardo Ramírez, 4’57. Ver descripción en Anexo 1. 
372 Ver Anexo 2. Ganadores del festival en el período estudiado. 
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Partitura 17: Bordoneos y partes solistas Mauricio Carvajal.  
 
 
 
 
 
En el aspecto melódico se destaca el contrapunto entre una melodía obstinato de pajarillo 
muy usual para los tiples del arpa (1’54) contra una línea melódica vocal convencional de 
este golpe presentada con el recurso de bordoneo “bandoliao” (compás 17). Esta pieza 
reproduce otros elementos que para ese momento ya eran usuales, como la alta velocidad, 
el uso de armonías disonantes, las variaciones melódicas, armónicas y rítmicas sobre 
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pajarillo o seis por derecho con exploración de variantes de bordoneo, especialmente de 
la “metralleta”, y la adaptación de fragmentos de otras músicas que se extendió hacia el 
rock, en este caso con el motivo principal de la canción Final Cutdown (3’04-3’10)373. 
 
Varios motivos y recursos de esta pieza fueron re-utilizados por Carvajal en distintos 
festivales, presentaciones y grabaciones.   El bordoneo “metralleta” empezó a utilizarse de 
manera reiterada, y como se ilustra en el fragmento (partitura No. 18), (2’16) se ejecuta 
más como un efecto rítmico impactante de escalas ascendentes y descendentes a gran 
velocidad, que genera disonancias armónicas, acentos cruzados y desfases rítmicos con 
los instrumentos acompañantes. 
 
 
Partitura 18: Bordoneo estilo “metralleta”. Mauricio Carvajal. 
 
 
                                                 
373 Europe, “Final countdown”, Final Countdown, Epic Records, (LP), 1986. 
  
105 Capítulo 4 
 
4.2.7 La Orozmanía y la ruptura de las formas 
Las distintas participaciones de Carlos Orozco en el festival mostraron su destreza 
impactante así como el alto acople rítmico con su conjunto, que fue tal vez el principal factor 
que le dio varios triunfos en el Torneo. El siguiente fragmento corresponde a una de sus 
piezas que tituló de manera recurrente “Orozmanía festivalera”, con la cual obtuvo el 
premio a mejor arpista en 2012. 
 
Varios elementos se destacan en los instrumentales de Orozco en los últimos años. En 
primer lugar, la permanente irregularidad rítmica que rompe definitivamente con la 
continuidad del acompañamiento del conjunto tradicional. Los demás instrumentos imitan 
permanentemente las líneas melódicas del arpa, estableciendo una textura homorrítmica 
en casi toda la pieza y muy poco acompañamiento de la base instrumental.   
 
El fragmento (partitura No. 19) (1’43-2’02) muestra las transiciones entre secciones de 
pajarillo en La menor con cambios abruptos de compás y cortes súbitos del conjunto que 
generan tensión permanente. En este caso, las disonancias se centran más en la línea 
melódica que en la armonía y como elemento distintivo de Orozco, la experimentación 
rítmica deja a la línea melódica en segundo plano. Este arpista también acostumbra copiar 
fragmentos de obras de otros géneros que son más difíciles de reconocer, en primer lugar 
porque no pega frases completas sino pequeños motivos a los que adicionalmente les hace 
cambios rítmicos, por lo cual quedan camuflados en sus extensos instrumentales.  
 
Las piezas de Orozco representan el punto máximo de la ruptura con las estructuras 
musicales, los ciclos armónicos, los contornos melódicos y la continuidad rítmica del joropo. 
La imposibilidad de reconocer en sus performances un discurso musical coherente, 
demuestra que la excentricidad rítmica y la velocidad que causan sensación, se 
convirtieron en valores primordiales para calificar el desempeño de un arpista en el festival.  
 
Como se planteó anteriormente, el reconocimiento que hacen la mayoría de músicos a este 
arpista como uno de los más virtuosos en el joropo, deja ver el peculiar concepto de 
virtuosismo en este escenario. Sin embargo, las nuevas tendencias del joropo colombiano 
en el Torneo, más conectadas con la formación académica de los músicos, junto a las 
nuevas modalidades de composición en el festival, han llevado a mayor reflexión sobre la 
necesidad de balancear en nuevas proporciones la experimentación, el impacto escénico 
y el discurso musical. 
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Partitura 19: Fragmento instrumental “Orozmanía festivalera”. Carlos Orozco. 
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5. Conclusiones 
El propósito de este trabajo fue examinar las transformaciones en los repertorios, la 
ejecución y la estética del arpa llanera, observadas en el Torneo Internacional del Joropo 
de Villavicencio. Con el fin de dimensionar estas renovaciones ocurridas en el festival, fue 
necesario ir más allá del análisis formal de piezas musicales específicas estableciendo un 
contraste entre datos históricos, narrativas culturales locales, juicios estéticos y repertorios 
que configuraron el canon de esta música.  
 
La mayor dificultad al examinar los desarrollos del joropo como género y del arpa como 
instrumento protagónico en el contexto del festival, se presentó con la escasez de fuentes 
primarias musicales escritas o grabadas, así como de investigaciones previas. En este 
sentido, se logró una reconstrucción fragmentaria de los aspectos históricos partiendo de 
las escasas publicaciones existentes y del acercamiento etnográfico a las fuentes orales, 
y a la comunidad musical en sus contextos de práctica. Por la misma insuficiencia de 
fuentes, la caracterización de los períodos y tendencias musicales del Torneo para dar 
cuenta de las transformaciones en la ejecución y el repertorio del arpa, fue un trabajo arduo 
que implicó la revisión de documentos conjugada con entrevistas y observación 
etnográfica, pero aún dejó vacíos en la información y en el inventario de obras interpretadas 
durante este período. 
 
En términos generales, es posible caracterizar este festival como un proyecto cultural, 
político y comercial sustentado en un discurso de identidad que se articula al mercado 
discográfico local, al espectáculo y a la competencia. Se observó la influencia directa del 
concurso en la introducción de innovaciones y aportes creativos personales de los 
ejecutantes para transformar los repertorios y técnicas, aún considerados parte de una 
tradición colectiva por los músicos, las audiencias, las etiquetas de la industria discográfica 
local y los administradores culturales. En este sentido, las transformaciones de la música 
de arpa en el concurso resultan de la interconexión entre saberes colectivos y aportes 
individuales que tomaron distintos énfasis en el período de más de cincuenta años de 
práctica del arpa llanera en Colombia. Esta dinámica entre lo colectivo y lo individual se 
desplegó en las prácticas comunitarias rurales, la profesionalización de los músicos, la 
expansión urbana del joropo, las grabaciones discográficas y el proceso de establecimiento 
de normas sociales sobre la música, para la fijación y reelaboración de repertorios. 
 
Esos cambios musicales son paralelos a variaciones en las funciones y usos del 
instrumento, la alteración del oficio y estatus de los arpistas dentro del conjunto y la 
comunidad de músicos, los nuevos balances en la creación individual dentro del canon y 
los nuevos ámbitos de performance. A partir de las diversas y aparentemente 
contradictorias vertientes del canon expuestas en este trabajo, puede entenderse el 
variado repertorio del arpa en una posición ambigua entre lo local y lo urbano, lo comercial 
y lo tradicional.  
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Por otro lado, este trabajo confirma que no es posible hablar de transformaciones en la 
música para arpa llanera, partiendo únicamente de las características formales de su 
repertorio. Estos cambios del lenguaje musical, las instrumentaciones y las técnicas de 
ejecución, así como las re-interpretaciones del repertorio colectivo y su puesta en escena 
dentro del festival, están en conexión con una narrativa cultural y con los juicios estéticos 
generados por la burocracia, los medios, las élites de jurados y organizadores, los músicos 
y el público.  
 
En este sentido, es pertinente confrontar los resultados de este trabajo con la perspectiva 
de varios teóricos de la música popular como Franco Fabbri, cuya definición de género 
trasciende la clasificación formal y estructural de la música para incorporar su dimensión 
social y performativa374. En concordancia, partiendo de la definición propuesta por Holt en 
la cual un género se conforma desde la interacción entre ejecutantes, público, productores, 
compositores e industria musical375, es posible entender la configuración del joropo como 
el resultado de choques y negociaciones en sus distintos contextos de práctica, entre los 
agentes individuales e institucionales que lo ejecutan, lo categorizan, lo difunden y lo 
consumen.  
 
En esta construcción genérica, el arpa actúa como objeto simbólico y paradigma estético, 
pero al mismo tiempo evidencia a través de la expansión de sus lenguajes y sus repertorios 
las continuidades, rupturas y contradicciones del género.  Esta renovación en lo musical 
se asocia directamente a los cambios en la performatividad de la música de arpa en el 
Torneo, demarcada por la imposición y aceptación de normas al servicio del espectáculo y 
la competencia. El afianzamiento o transgresión de las pautas estéticas del joropo en el 
festival hace parte de ese proceso de negociación, en el cual los arpistas con sus 
propuestas individuales que retoman o contradicen la tradición, las élites de organizadores 
con sus normas y clasificaciones, el público con el rechazo o aceptación, han dado forma 
al lenguaje y la estética colectiva en los distintos períodos de afianzamiento del género. 
 
Teniendo en cuenta la permanencia de los valores que resaltan el carácter criollo de la 
música llanera en la conformación del joropo como género, cabe preguntarse hasta dónde 
las transformaciones del lenguaje musical que han desembocado en lo que se ha llamado 
de manera informal neo-joropo, joropo urbano y hasta joropo-rock, llegarán a instalarse 
para crear una nueva tendencia que trascienda la habitual clasificación que opone las 
categorías de criollo/estilizado o tradicional/moderno en esta música. Aún no son 
reconocidas dentro de un concepto relativo a la fusión en el joropo, las mezclas de géneros 
que son producto del proceso creativo de “cortar y pegar” iniciado en los años ochenta con 
los “entreveraos” festivaleros y que han permitido que un vals venezolano, un pasillo 
colombiano, una pieza de jazz latino, una balada, una pieza de salsa y hasta instrumentales 
de rock progresivo, ingresen al repertorio del joropo moderno. También desde la industria 
discográfica a partir de los años sesenta, se había esbozado esta tendencia con los pasajes 
“abolerados” de Torrealba y, en la década de 1970, con la influencia de la balada y la 
ranchera en los pasajes comerciales de Reynaldo Armas o Julio Miranda.  
Las reacciones de músicos y escuchas, frente a la adopción de otros géneros y lenguajes 
que vulnera la ideal pureza del joropo criollo, reprueban no sólo el alejamiento de las 
                                                 
374 Franco Fabbri, “Tipos, categorías, géneros musicales”.  
375Fabian Holt, Genre in popular music (Chicago and London: University of Chicago Press, 2007). 
Wolfgang Marx, Review, Journal of The society for Musicology in Ireland, 4 (2008-9), 27-34. 
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funciones originales en el canto y el baile del repertorio de arpa, sino también la pérdida de 
su connotación narrativa sobre la identidad llanera. Esta idea de lo llanero se vuelve a 
centrar en el canto recio, el contrapunteo y el baile, al convertirse el arpa y los demás 
instrumentos en los medios de experimentación y diálogo entre músicos y expertos, donde 
no son los llaneros ni los grandes públicos los destinatarios de sus exhibiciones y 
creaciones.  
 
Este trabajo deja interrogantes que pueden conducir a investigaciones futuras sobre el arpa 
y el joropo. En primer lugar, queda planteada la necesidad de rastreo y recuperación de 
fuentes para dar cuenta de los aspectos históricos y regionales de la consolidación del 
joropo colombiano y del uso del arpa y otros instrumentos en las regiones llaneras de 
nuestro país, en etapas previas a la fundación del festival.  
 
Adicionalmente, se puede concluir que el período estudiado constituye una fase de 
exploración de las posibilidades del arpa en contradicción con su uso diatónico tradicional 
y sus funciones acompañantes; al mismo tiempo es una búsqueda creativa de los arpistas 
que aún no se ha estabilizado ni se ha afianzado hacia el oficio compositivo. Los cambios 
en las normas y modalidades del festival en torno a un nuevo uso del arpa como 
instrumento solista y hacia la fijación de repertorios originales de autor, posiblemente abren 
un nuevo período que podría redefinir el uso del instrumento y el carácter de sus repertorios 
en contravía de las condiciones que han modelado al joropo como género. Cabe 
preguntarse qué repercusiones puede tener este replanteamiento en los otros contextos 
donde el arpa mantiene su función de instrumento “mayor” de acompañamiento, no sólo 
en cuanto a la expansión de su técnicas y recursos, sino en cuanto al mismo desarrollo de 
los otros instrumentos y las otras expresiones del joropo como son el canto y el baile.   En 
este sentido hay que destacar que el concurso posicionó también al bajo, el cuatro, las 
maracas y la bandola como instrumentos solistas y que el ideal de virtuosismo entendido 
como destreza y velocidad también influyó en la exhibición del baile. 
 
Por otro lado, el desarrollo técnico del instrumento es un tema que no ha sido discutido de 
manera suficiente debido principalmente a la falta de unificación de la técnica de ejecución 
básica, ya que la formación empírica de los arpistas conduce a propuestas individuales y 
diversas en este aspecto. A su vez, estos procesos empíricos de aprendizaje del arpa 
pueden ser tema central de estudios futuros.  
 
Finalmente, en este trabajo se omitió la referencia directa al problema de género, aunque 
se evidenció que no es posible caracterizar una ejecución femenina del arpa llanera, ya 
que las mujeres arpistas permanecen bajo el ideal estético de sonoridad masculina en la 
interpretación de esta música. La participación femenina en la ejecución del arpa puede 
considerarse un tema central para abordar de manera crítica la performatividad del 
instrumento.  
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Año de 
grabación
Título de 
la pieza
Intérprete Agrupación Afinación 
principal 
del arpa
Modalidad 
del concurso
Descripción Instrumentaci
ón
Duración Contexto 
de 
grabación
Fuente 
Archivo
1994 Sin título Arpa: Yesid 
Castro, Cuatro: 
John Harby 
Ubaque, 
Maracas: Fadul 
Chaparro 
Bandola: Hugo 
Molina.                 
Bajo: Octavio 
Arana
Delegación 
Meta A
D/Bm Mejor 
conjunto
Estructura: Presenta múltiples partes temáticas sin desarrollo o re-
exposición, con introducción y coda. Util iza transiciones para las 
entradas al joropo-seis. Expone fragmento del tema A del pasillo 
Patasdilo en el arpa. Transiciones permanentes hacia nuevos 
fragmentos de temas distintos. (1'39) Cuatro y arpa hacen transición 
corta sin modulación para dar paso al solo de bandola con pajaril lo 
en Dm. El tema principal es el seis por derecho con variaciones. 
Expone tema melódico de La Bikina en el arpa con contracantos de 
bandola. Textura y tratamiento del arpa dentro del conjunto: Diseños 
de conjunto que trascienden el acompañamiento isométrico. Diálogo 
camerístico de los instrumentos con partes solistas y contracantos 
entre arpa y bandola. El arpa mantiene su función de instrumento 
melódico principal con acompañamiento base del conjunto. Recursos 
ritmo-métricos: se impone tendencia de tempo muy rápido de 
ejecución (246 ppm). Uso de transiciones con cambios entre los dos 
sistemas acentuales por derecho y por corrío.  Introducción de la 
pieza con base onda nueva. Cambios de tempo, fluctuación y 
aceleración propia de la ejecución en vivo.  Recursos técnicos 
destacados del arpa: variaciones con bordoneo de metralleta  
(segunda subdivisión binaria,) acordes alternados en las dos manos 
con técnica de metralleta, bordoneos bandoliaos convencionales.  
Recursos melódicos: Cromatismos que obligan a soltar el bajo. (5'38) 
(se nota la tensión producida por la ejecución de bordoneos en la 
posterior irregularidad de la melodía de los tiples). Recursos 
armónicos:  expansión armónica, acordes con sextas, séptimas y 
novenas agregadas. Ámbito modal en el arpa, dentro de la tonalidad 
mayor y relativa menor.
Arpa, cuatro, 
maracas, 
bandola, bajo 
6'20 Presenta
ción en 
vivo al 
público
Cassette-
Grabación 
Doris 
Arbeláez
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1994 Sin título 
(Título 
posterior: 
"El 
Festivaler
o")
Arpa: Alexis 
Ojeda
Delegación 
Táchira
D/Bm Mejor 
conjunto
Estructura: Exposición de múltiples partes temáticas, con 
introducción y coda. Desarrolla temas melódicos en golpes de ciclos 
armónicos libres con  transiciones rítmicas. Expone tema A y B del 
vals Carora (0'37). La parte central es el seis por derecho con 
variaciones. En la coda (6'17) hace variación y expansión melódica 
del pajaril lo. Textura y tratamiento del arpa dentro del conjunto: el 
arpa conserva función melódica con acompañamiento de la base 
rítmo-armónica del conjunto. Fragmentos cortos de partes solistas, 
cortes súbitos. Presenta fragmentos melódicos obligados de todo el 
conjunto. (EJ: Obligados, cortes del conjunto para entrada de solo del 
bajo con acompañamiento del cuatro (2'37). Comparte protagonismo 
con el bajo y la bandola. Ej:solo de bandola (3'34), tema principal 
pajaril lo con acompañamiento base de cuatro y maracas. Recursos 
rítmicos: cambios innovadores de tempo, de métrica y de acentuación.  
Patrones de acentos cruzados.  Recursos melódicos:  unísonos en 
bordoneo y mano derecha, cromatismos, armónicos. Recursos 
armónicos:  Juega entre la tonalidad mayor y el relativo menor. La 
expansión armónica se deja principalmente al cuatro y el bajo.   
Recursos técnicos destacados del arpa: resalta la fortaleza del 
acompañamiento de bajo muy bordoneado. Entrada de solo de arpa 
con fragmento de bordoneo  en seis y pajaril lo (3'16). Entrada en 
pajaril lo de bordoneo trapiao, uso de glissando con bordoneo, 
metralleta, bordoneo bandoliao, tema de bordoneo que fue tomado 
por otros arpistas  5'14 a 5'32), efectos de bordón con respuestas 
acórdicas de tiples. Efectos de cromatismos  (6'33) y armónicos 
Arpa, cuatro, 
maracas, 
bandola 
(bajo 
acompañante 
no concursa)
6'59 Presenta
ción en 
privado 
ante el 
jurado
Cassette-
Grabación 
Doris 
Arbeláez
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1995 "Instrume
ntal"
Arpista Marcos 
Molina. Cuatro, 
Juan Carlos 
Contreras, Bajo 
Emmanuel 
Contreras, 
Maracas: 
Nelson 
Contreras 
Bandola Adrián 
Santos
Grupo 
Mayelé
D/Bm Modalidad 
conjunto, 
arpista, 
cuatrista, 
maraquero 
y 
bandolista
Estructura: Introducción, exposición de múltiples fragmentos, desarrollo 
de variaciones en pajaril lo y seis por derecho y coda que retoma el tema 
de la introducción (9'32). Destaca en la introducción el tema principal de 
"Flute Notes" de Irakere, transición con fragmento de Héctor Lavoe, 
fragmento del vals Carora (9'12), pajaril lo Mi Soga. Textura y 
tratamiento del arpa dentro del conjunto. Cortes súbitos en obligados de 
todo el conjunto, solos de instrumentos, diálogos, el arpa comparte 
protagonismo con cuatro, bajo y bandola. (EJ: Efectos con cortes súbitos 
sin transición o preparación;  solo de cuatro en numerao (3'30). Solo de 
bandola en golpe de kirpa( 3'31) y golpe de seis con acompañamiento. 
Las partes de seis y pajaril lo conservan función melódica del arpa con 
acompañamiento de la base del conjunto.  Recursos rítmicos: Bordoneos 
con respuesta acórdica en acento cruzado, juegos acentuales con cortes y 
diálogo entre los cuatros instrumentos. Cambios de tempo y sistema 
acentual entre por derecho y corrío. Acompañamiento en base onda 
nueva. Fluctuaciones y aceleración propia de la ejecución en vivo del 
joropo. Recursos melódicos: expansión melódica, cromatismos, motivos 
melódicos tomados de otras obras, unísonos de todos los instrumentos. 
Recursos armónicos: se deja mayor función armónica a cuatro y bajo, 
pero el arpa introduce acordes agregados de sextas, séptimas y novenas 
y armonía disonante. Modulaciones a relativo menor   Recursos técnicos 
destacados del arpa:   bordoneos en seis por derecho trapiao, bandoliao, 
pajaril lo con llamado y bordoneo,   entrada de arpa hacia seis por 
derecho (5'00), bordoneos en metralleta, recicla bordoneo de Alexis 
Ojeda del instrumental de 1994 con diseño de metralleta y trapiao.  Hace 
variaciones a recursos de "Don Joropo" de Abdul Farfán.  Recicla 
nuevamente motivo de Alexis Ojeda con pequeñas variaciones. 
Arpa, cuatro, 
maracas, 
bajo 
acompañante 
(no 
concursa), 
bandola
9'52 Presenta
ción 
privada 
ante el 
jurado
Cassette-
Grabación 
Doris 
Arbeláez
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2000
Golpe de 
Diamantes
Yesid Castro D Mejor 
arpista 
"Padrote de 
la guafa"
 Estructura: Golpe de diamantes (A-B)Textura y tratamiento del arpa 
dentro del conjunto. Función principal melódica del arpa con 
acompañamiento base del conjunto. Fragmentos solistas del arpa.  
Recursos rítmicos: se destaca el tempo muy rápido y estable en toda la 
pieza. Recursos melódicos: variaciones melódicas sobre el esquema 
armónico del golpe. Expansión melódica del golpe tradicional.  Recursos 
armónicos: mantiene el esquema convencional del golpe. Recursos 
técnicos destacados del arpa: contrapunto entre bajos y l ínea melódica de 
los tiples. Exploración de texturas del instrumento con recursos de 
contrapunto entre bajos y l ínea melódica de los tiples. Melodías 
paralelas entre las dos manos. Bordoneos trapiaos a gran velocidad 
(trapiao con seis corcheas), ataque contundente de la mano derecha en 
bordoneos (arpista zurdo). Arpegios ascendentes en contraste con efectos 
de bordoneo. Recurso escénico: cambia la ubicación del arpista en el 
escenario. Se ubica de lado para que el público observe de frente las 
manos sobre las cuerdas.
Arpa, cuatro, 
maracas, 
bajo
3'41 Presenta
ción en 
vivo en 
público
Cassette: 
grabación 
Doris 
Arbeláez. 
Vídeo: 
grabación 
Gerardo 
Ramírez
2002 La Rebeca William Castro Bm Mejor 
arpista 
"Padrote de 
la guafa"
Estructura: Introducción, tema con variaciones, util iza transiciones hacia 
cada variación.  Textura y tratamiento del arpa dentro del conjunto. En la 
mayor parte de la pieza el arpa mantiene función melódica principal con 
acompañamiento de cuatro, bajo y maracas. Hay partes solistas del arpa, 
sin acompañamiento. Recursos rítmicos: en las variaciones del tema 
principal realiza cambios acentuales entre por derecho y corrío, cambios 
de métrica binaria y ternaria, fragmento en tempo ad libitum y rubato 
inusuales en la música llanera. Cambios de tempo con aceleración desde 
vals hasta golpe.  Recursos melódicos: se destaca exposición de un tema 
melódico principal, con recursos de cromatismos, escalas en ámbito 
modal y función melódica de los bajos. Recursos armónicos: el arpa 
participa más activamente en la expansión armónica, con acordes 
agregados y disonantes, que obligan a omitir el bajo en algunas 
secciones. Improvisación sobre un esquema armónico (2'23). Desarrollo 
de secciones en contrapunto entre el bajo y los tiples (0'50). Recursos 
técnicos destacados del arpa:  armonía expandida, cromatismos, arpegios, 
glissandos, bordoneos en pedal y contrapunto con la melodía.
Arpa, cuatro, 
maracas, 
bajo
3'55 Presenta
ción en 
vivo al 
público y 
jurado
Cassette-
grabación 
Doris 
Arbeláez. 
Vídeo. 
Grabación 
Gerardo 
Ramírez
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2004 Instrumenta
l
Mauricio 
Carvajal
D/Bm Mejor 
arpista 
"padrote de 
la guafa"
Estructura:  Introducción, exposición y desarrollo de un tema inicial, la 
parte central es el pajaril lo con variaciones coda que regresa al tema 
inicial. Cita de otros motivos y piezas. Textura y tratamiento del arpa 
dentro del conjunto. Protagonismo melódico del arpa.Innovación en el 
acompañamiento, con mayor libertad de la base ritmo-métrica de los 
instrumentos. Obligados y apoyos rítmicos del conjunto. Recursos 
rítmicos: cambios de tempo, aceleración en sección de bordoneos de 
pajaril lo. Exploración rítmica de bordoneos trapiaos y metralletas. 
Aceleración, desfases o disonancias rítmicas generadas por el efecto 
metralleta.   Recursos melódicos: cromatismos, melodías en ámbitos 
modales dentro de la tonalidad mayor.  Expansión melódica del golpe 
tradicional de pajaril lo.  Recursos armónicos: acordes disonantes que 
obligan a suprimir el acompañamiento del bajo del arpa. Modulación a 
tonalidad relativa.  Recursos técnicos destacados del arpa: contrapunto 
entre bajos y l ínea melódica de los tiples (1'52). Melodías paralelas entre 
bordones y tiples. Variaciones melódicas y rítmicas de metralleta (2'20).  
Arpegios con una sola mano con acompañamiento de bordoneo trapiao. 
Se destaca la técnica de digitación del arpista. 
Arpa, cuatro, 
maracas, 
bajo
3'32 Presenta
ción en 
vivo en 
público
Cassette: 
grabación 
Doris 
Arbeláez. 
2012 Orozmanía 
Festivalera
Carlos Orozco C Mejor 
arpista y 
conjunto
Estructura: Presenta múltiples motivos sin desarrollo o re-exposición, 
pero que remiten al seis y al pajaril lo de manera permanente. La parte 
principal es el seis con variaciones melódicas, armónicas y rítmicas. 
Textura y tratamiento del arpa dentro del conjunto. Innovación en el 
acompañamiento, se reduce  la base ritmo-métrica convencional. Mayor 
uso de obligados, melodías paralelas, unísonos y apoyos rítmicos del 
conjunto. La base retorna en las partes de seis o pajaril lo. La función 
melódica se comparte con cuatro y bajo.  Recursos rítmicos: cambios de 
tempo y métrica. Transiciones permanentes entre acentuaciones por 
derecho y por corrío. Exploración rítmica permanente.   Aceleración en 
sección de bordoneos de pajaril lo. Exploración rítmica de bordoneos 
trapiaos y metralletas. Aceleración, desfases o disonancias rítmicas 
generadas por el efecto metralleta.   Recursos melódicos: cromatismos, 
disonancia. Líneas melódicas que no se desarrollan ni se destacan sobre 
el aspecto rítmico.   Recursos armónicos: acordes disonantes que obligan 
a suprimir el acompañamiento del bajo del arpa. Modulación a 
tonalidad relativa.  Recursos técnicos destacados del arpa: Variaciones 
melódicas y rítmicas de metralleta.  Saturación rítmica. Velocidad de 
ejecución en bordoneos de metralleta. 
Arpa, cuatro, 
maracas, 
bajo
6'15 Presenta
ción en 
vivo en 
público
Audio 
digital. 
Grabación
: Doris 
Arbeláez
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B. Anexo: Tabla de arpistas 
Arpistas ganadores-1965-1994376 
 
Año del Torneo Arpista o conjunto ganador Procedencia 
1965 Manuel J. Larroche Venezuela 
1966 Rigoberto Varela “Los Guariqueños” Guárico-Venezuela 
1967 Joseíto Romero Apure-Venezuela 
1968 No hay información   
1969 No hay información  
1970 No hay información  
1971 Empate Conjunto Barinas-Conjunto Festival Llanero (Villavicencio) Barinas/Villavicencio 
1972 No hay información  
1973 No hay información  
1974 No hay información  
1975 David Parales (premio arpista estilizado) Jaime Castro (arpista 
criollo) 
Arauca/Villavicencio 
1976 David Parales (arpista estilizado) Mario Tineo (arpista criollo) Arauca/Arauca 
1977 Mario Tineo  (arpista criollo) Arauca 
1978 Yesid Fernández Arauca 
1979 Mario Tineo Arauca 
1980 Mario Tineo Torneo Internacional (Se separa el torneo del Festival 
de la Canción) 
Arauca 
1981 Blas Antonio Sáenz (Juan Bimba) (arpista criollo) Arauca 
1982 Mario Tineo Arauca 
1983  Abdul Farfán  Arauca 
1984 Encuentro sin competencia II Encuentro  
1985 Encuentro Torneo   
1986 Encuentro Torneo  
1987 Encuentro III  
1988 Encuentro IV  
1989 Encuentro V   
1990 Encuentro VI  
1991 I Festival de la 
Canción llanera 
José Archila (Primer festival que permite el bajo en el conjunto) 
Mejor arpista y mejor conjunto 
Apure-Venezuela 
1992 II Festival de la 
Canción Llanera 
Carlos Orozco Festival Internacional de la Canción Llanera Lara-Venezuela 
1993 III Festival de la 
Canción Llanera 
No hay información precisa  
                                                 
376 Fuentes: Juan Manuel Chaparro, “Se les puso apretao, compadre”, La huella del torneo, edición 
especial, (Villavicencio: IDCM, 2008), 26-28. Como se ha mencionado, la información sobre 
ganadores, obras y jurados es muy difícil de encontrar y sólo se logró reconstruir de manera 
fragmentaria. 
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Arpistas ganadores-1994-2014377 
C.  
Año Versión Arpista Delegación Modalidad del concurso-premio 
1994 4o Festival de la canción llanera Alexis Ojeda  Táchira Segundo puesto conjunto 
1995 5o Festival de la canción llanera Carlos Orozco   Mejor conjunto 
    Marcos Molina-Mayelé Bogotá Segundo conjunto 
1996 6o Festival de la canción llanera Marcos Molina-Mayelé Bogotá Mejor conjunto 
1997 7o Festival de la canción llanera Carlos Tapia   Mejor arpista 
    Julito González   Segundo arpista 
    Alexis Ojeda   Tercer arpista 
1998 8o Festival de la canción llanera No hay información     
1999 Torneo Internacional del Joropo Carlos Orozco   Mejor arpista 
2000 Torneo Internacional del Joropo Yesid Castro Meta Mejor arpista y conjunto 
    Marcos Molina   Segundo arpista Segundo conjunto 
2001 33o Torneo Internacional del 
Joropo 
Yesid Castro   Padrote de la guafa-arpista 
2002 34o Torneo Internacional del 
joropo 
Leonard Jácome   Padrote de la guafa-arpista 
2003 35o Torneo  Joseíto Hernández   Padrote de la guafa-arpista 
2004 36o Torneo Mauricio Carvajal   Padrote de la guafa-arpista 
    conjunto Marcos Molina Bogotá Mejor delegación espectáculo 
2005 37o Torneo Yesid Castro Meta Mejor conjunto 
    Mauricio Carvajal Vichada Segundo conjunto 
2006 38o Torneo Mauricio Carvajal Vichada Mejor conjunto 
2007 39o Torneo No hay información del 
nombre 
Táchira Mejor conjunto 
2008 40o Torneo Yofre Brito Táchira Mejor arpista 
    Abdul Farfán   Mejor obra instrumental para arpa 
con acompañamiento "El fogón de 
doña Oti" 
2009 41o Torneo Juan Colón   Mejor arpista 
    Juan Sinforoso Armada   Mejor obra instrumental para arpa 
con acompañamiento "Flor de mi 
llano" 
2010 42o Torneo       
    Juan Pablo Rodríguez  Meta Mejor obra para arpa solista "Monte 
azul" 
2011 43o Torneo Juan Alberto García   Mejor arpista 
    Juan Pablo Rodríguez Meta Mejor conjunto 
    Mauricio Carvajal  Bogotá Mejor obra para arpa solista "Azul y 
gris" 
                                                 
377 Información reconstruida mediante entrevistas y notas de prensa. Cf. Darío Robayo, “La 
transformación del lenguaje del arpa”. En el trabajo de Robayo hay algunos datos errados, que se 
verificaron con las entrevistas. 
  
119 Anexo B Tabla de arpistas 
2012 44o Torneo Carlos Orozco Portuguesa Mejor arpista 
    Juan Pablo Rodríguez Meta  Mejor conjunto 
    Oscar Quesada  Bogotá Mejor obra para arpa solista 
"Amara" 
2013 45o Torneo Arquímedes Correa  Venezuela Mejor arpista 
    Juan Pablo Rodríguez Meta Mejor conjunto 
     No hay información Apure Segundo conjunto 
  Hildo Aguirre Bogotá Mejor obra para arpa solista “Bajo 
un cielo azul” 
2014 46o Torneo Carlos Orozco  Venezuela Mejor arpista/segundo conjunto 
    Edwin Castañeda Meta Mejor conjunto 
    Diego Pérez  Meta Tercer conjunto 
  Mauricio Carvajal  Mejor obra para arpa solista 
 
Arpistas referenciados en los inicios del Torneo-1965-1980378. 
 
Colombia Venezuela 
David Parales Manuel Jota Larroche 
Fernando Lizarazo Rigoberto Valera 
Mario Tineo Omar Moreno 
Ramón Cedeño Joseíto Romero 
René Devia José Romero Bello 
Jaime Castro Urbino Ruiz 
Blas Antonio Sáenz Eudes Álvarez 
Carlos Rojas Rafael Chirinos 
Yesid Fernández Alexis Corona 
Armando Ramírez José Archila 
Abdul Farfán Alexis Ojeda 
Darío Robayo Carlos Tapia 
Félix Ramón Torres  
 
 
                                                 
378 Fuentes: René Devia, entrevista (Bogotá, 2015). Jairo Solano, entrevista (Villavicencio, 2015). 
Carlos Rojas, comunicaciones personales (1997). Yesid Fernández, comunicaciones personales 
(Villavicencio, 1996). Héctor Paul Vanegas, entrevista (Bogotá, 2014). Darío Robayo, ““La 
transformación del lenguaje del arpa”, 85.  
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C. Anexo: Audios de grabaciones en vivo 
 
1. Carvajal, Mauricio. “Instrumental”. Torneo Internacional del Joropo. 
Grabación en vivo Villavicencio, junio, 2004, 3’32’’. 
2. Castro, William. “La Rebeca”. Torneo Internacional del Joropo. Grabación en 
vivo, Villavicencio, junio, 2001, 4’57’’. 
3. Castro, Yesid. “Instrumental”, IV Festival Internacional de la Canción 
Llanera, grabación en vivo. Villavicencio, marzo, 1994, 6’20’’.  
4. Castro, Yesid. “Diamantes”, Torneo Internacional del Joropo. Grabación en 
vivo, Villavicencio, junio, 2001, 3’44’’. 
5. Grupo Mayelé. “Instrumental”. V Festival Internacional de la Canción 
Llanera, grabación en vivo. Villavicencio, marzo, 1995, 9’52’’. 
6. Ojeda, Alexis. “Instrumental”. IV Festival Internacional de la Canción Llanera, 
grabación en vivo. Villavicencio, marzo, 1994, 6’59’’. 
7. Orozco, Carlos. “Orozmanía festivalera”. Torneo Internacional del joropo, 
grabación en vivo. Villavicencio, junio, 2012, 6’17’’. 
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